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PREFA TA 


Lstoria sonatei contemporane se află în necontenită de- 
venire. Ea prilejuieste astăzi poate cea mai. aprinsă dez- 
batere de principii- din analele artei sunetelor. Tot ce se 
leagă de teoria compoziției muzicale de supremă complezi- 
tate este prins in virtejul ei, în propagarea polidirecţională 
a unor concepții, metode si tehnici intens particulari- 
zate. Experiența cumulată pe -orbitele parcurse reflectă 
insăşi ordinea dinamică -a lucrurilor si a faptelor răsfi- 
rate: în epocă. - rite 
~- Memoria- -sonatei contemporane invită la cercetarea 
-unor legi care au brăzdat evoluția gîndirii muzicale, mar- 
cînd deopotrivă și căile urmate de gindirea despre muzică. 
Cercetarea, sistematică a realității constituite, întreprinsă 
din perspectiva prezentului, surprinde mișcarea şi trans- 
formarea succesivă. a criteriilor de valoare pe firul eveni- 
mentelor ivite odată cu deplasarea centrelor de greutate 
şi de sprijin, Exegeza estetică derivă la rîndul ei din fe- 
_lul în care activitatea de cunoaștere se referă la partitu- 
rile existente, situate în planul realizărilor artistice de 
importanţă deosebită. PRR: Zi san el 

. Traiectoriile sonatei contemporane denotă nesfirsite ex- 
plorări, clarificări, concluzii si deschideri in larg. Distan- 
tele care leagă sau. separă suișurile si coborisurile sau ci- 
clicele înaintări în direcții opuse par a. fi anevoie..de cu- 
prins cu privirea, revendicînd parcă pe alocuri aplicarea 
unor unități de măsură. diferite. Semnele prefacerilor ca- 
litative in timp stirnesc nu de pufine ori un sentiment de 
incompatibilitate ce. se cere destrămat. Firea. creațiilor 
împrăștiate pe pantele mai multor decenii incită la stu- 
dierea relaţiilor mereu modificate si. totusi virtual de- 
finibile in .nestatornicia lor, la estimarea raporturilor 
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funcţionale active la scara unor clase și reuniuni mai 
ample de lucrări. 

Orizonturile sonatei contemporane se configureazi din 
mulțimi omogene sau neomogene de compoziţii profilate, 
în care fiecare partitură reprezentativă se raportează la 
ea însăși, la cele înrudite sau învecinate, la alte realizări 
mai îndepărtate sau mai străine de propria ei natură și în 
cele din urmă la toate celelalte la un loc, punind in vi- 
bratie nestiute strune si trezind rezonanțe anevoie decan- 
tabile. Tabloul schiţat solicită descifrarea legilor de orga- 
nizatie si de construcție, adică formularea principiilor şi 
criteriilor corespunzătoare tematicii propuse. 

Organogeneza sonatei contemporane nu a fost de fel 
oprită. Acesta pare a fi încă in accelerare, în precipitare, 
luînd în considerație unele aspecte noi, generatoare de 
restructurări pe termen lung. Semnele atestă veritabile 
tendințe novatoare, deși ele lasă să se întrevadă si o anu- 
me stare de echilibru sau de revenire, pe alocuri și o 
oarecare staticizare în curs de aprofundare. Cert este că 
mobilitatea dovedită în resorturile înventivității compo- 
zitionale a favorizat incolfiri dintre cele mai surprinză- 
toare. Noi sisteme de simfonii, concerte, cvartete de coar- 
de sau sonate concepute pentru cele mai diferite ansam- 
bluri instrumentale brăzdează această lume în mişcare 
pluriformă, propunând la scara marii istorii a artei sune- 
telor o seamă de transformări fundamentale, invederind 
de asemenea atîtea ieșiri în necunoscut și atîtea întoar- 
7 ceri la matcă. 

f Enunturile de pînă acum converg în sensul imaginării 
unei metode de analiză compozițională, conturată prin 
îmbinarea mai multor componente, aptă de a mijloci se- 
sizarea şi interpretarea lucrurilor în lumina cunoasterii 
actuale. Oricit de laconice în aparență, enunturile aleao- 
rice învăluie totuși o imensă piramidă în trepte. Spațiile 
din înteriorul acestei virtuale piramide — ce simboli- 
zează însăși metatipologia sonatei contemporane — ascund 
alte enigme. Componentele metodei îmbracă laturi si tră- 
sături proprii unor topologii, morfologii, morfogenii si ar- 
hitectonici compoziționale. Prin urmare, cercetarea topo- 
logică a compozițiilor de complexitatea sonatei evaluează 
locul (topos) si relația (logos) în care se află distribuite 
entitățile discursului muzical, proiectate atit la scara în- 
tregului ciclu de mișcări, deci a formei (sau a schemei 
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generale) de ansamblu, cit si la cea a părților constitu- 
tive si a subsectiunilor acestora. Observatia reţine (în tot 
si în detaliu) dispunerea elementelor (de exemplu a moti- 
velor generatoare și conducătoare, a temelor principale 
sau colaterale, apoi a sectiunilor expozitive, tranzitive, 
dezvoltătoare, concluzive) si a părţilor succesive (distinct 
separate sau legate, închise sau deschise, parţial supra- 
puse sau intercalate, aflate în poziționări extreme sau 
mediane, de pildă). Analiza subliniază deci atît pozitio- 
narea și funcționarea formativă a entităților tematice des- 
fășurate în discurs, cit si calitatea si natura interrelati- 
ilor stabilite si intretesute între aceste elemente supuse 
mişcării şi transformării înlăuntrul unor unităţi de timp 
si de spațiu sonor. Teoria locurilor si a relaţiilor calita- 
tiv semnificative insită asupra interimplicărilor posibile 
în suprafeţe oricît de mari sau oricît de mici de-a lun- 
yul lanțului de expuneri, dezvoltări, transformări, reme- 
morări și reconstituiri concrete, pentru a formula condi- 
title în care o sonată isi păstrează caracterul ei inconfun- 
dabil de sonată puternic si necesar individualizată, iden- 
tificîndu-se pe sine însăși ca operă de artă și totodată 
compatibilă cu conceptul general căruia i se subordonea- 
ză. Condiţia de bază este aici de maximă rigoare în liber- 
tate: sonata nu trebuie să devină altceva decît sonata, în 
virtutea ideii care traversează epocile, oricîte modificări, 
extinderi sau contrageri ar suferi entităţile situate și to- 
talizate în arcul formei de ansamblu, a totalităţii compu- 
să și dimensionată prin însumarea unor locuri şi relații 
specifice. 
Varietatea si variabilitatea acestor locuri si relaţii ar- 
tistic semnificante care străbat, cuprind si unifică ciclul 
de sonată, califică implicit și proprietăţile mulțimilor de 
elemente de discurs în desfășurare, efectiv constituante 
în toate privintele, a reprezentării în formă ca si a e- 
manării expresive din formă. Înfășurările în formă si des- 
fășurările din formă nu fac decît să confere relief si 
forță de comunicare unui conținut existent şi percepti- 
bil în consecință. Dinamica si simbolica sonatei contem- 
porane se ating si se intercondifioneazi, oricît de elip- 
tice s-ar arăta traiectoriile parcurse în ambele sensuri. 
In această imagine se înscriu si componentele de ordinul 
unei morfologii compoziționale contemporane, prin in- 
termediul cărora se contemplă si se constată felul de ne- 
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confundat în'care particulele motivice sau macrotematice 
se generează unele pe altele, configurind calitatea fac- 
turii şi a formei muzicale în detaliu si întreg. Teoria 
configuraţiilor precizează legităţile active in profilarea 
și dezvoltarea microstructurii şi macrostructurii compo- 
ziționale, specifice in cazul desfășurărilor simfonice, con- 
certante, cameral-orchestrale sau camerale în varietatea 
tipurilor cultivate (începînd cu monosonata şi terminînd 
de pildă cu dixtuorul pentru un ansamblu de instrumente 
soliste). Și totuși, pînă si schemele cele mai particulare 
reflectă ordinea proprie unor scheme generale, a modele- 
lor de gîndire, orientative şi poate abstracte în alcătuirea 
lor laconică. Teoria formelor de bază, a figurilor şi a 
formulelor arhetipale, aplicată la legitățile concrete ale 
configurării și închegării obiectelor compoziționale de na- 
tura sonatei contemporane, atrage după sine si. ‘studiul 
comparativ al morfogeniei muzicale, al evoluţiei configu- 
rafiilor tematice plămădite sub forma unor gînduri. moti- 
ve sau particole muzicale precizate ca atare. Morfogenia 
compoziţională evidențiază stadiile contemporane. desem- 
nate prin evoluţia istorică a conceptelor de substanță” mu- 
zicală, lucru cu atît mai important cu cit tematizărea or- 
namentului s-a impus tot mai mult atenției, cu cît plura- 
lizarea conceptelor de acest ordin a fost practic poten- 
tată la infinit, pentru a cunoaşte pe de altă parte simpli- 
ficări peste măsură precum si căderi sub incidența unor 
conformităţi perimate sau alunecări in banal si absurd. 
Trecerile din aproape în aproape precum si rupturile, mu- 
tafiile sau metamorfozele ivite in perimetrele unor mor- 
fogenii compoziționale de acuzată ținută modernă oglin- 
desc dinamica modelării în materie de sonată. Constien- 
tizarea tuturor componentelor îmbinate după caz si situație 
se petrece în cîmpul arhitectonicii compoziționale, înţe- 
leasă atît sub aspectul articulării în întreg a părţilor unei 
construcții, cît și sub raportul teoriei sistemelor de so- 
nată aplicată la realitatea metatipologiei contemporane. 
„Multitudinea dispersărilor și contragerilor, a .regrupă- 
rilor în alt spirit pe care le cunoaște metatipologia sana- 
tei contemporane, precum si diversitatea crescîndă a teh- 
nologiilor aplicate, a raporturilor dintre genuri, specii $i 
forme: sau modalități, dintre elemente si aspecte „pure 
sau luate in amestec, dintre procedeele de scriitură 
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„ realizare autonomă dar inevitabil situată cumva. în lan- 
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ful: sau în cimpul teoretic infinit al înfăptuirilor istorice 
—, toate acestea la un loc și încă multe altele, impun 
acreditarea unei metodologii interdisciplinare, capabilă să 
abordeze fenomenele (fin si extrem de nuanfat stratifi- 


cate) din mai multe unghiuri de privire. În acest loc in- 


tervine exegeza estetică, întregind în lumina unei reali- 


tăți dinamice istoria artei așezată sub bolta sonatei con- 


;temporane. | 
____De aici putem deduce concluzia după care dominan- 


tele mobile ca și cadentele interioare, descrise de întreaga 
literatură muzicală corespunzătoare metatipologiei sona- 
tei contemporane, adică ansamblul partiturilor scrise ce 
se referă într-un fel sau altul la prezent, la epoca de fa- 
ta, posedă un caracter estetic: și evidenţiază -o destinaţie 
de motivatie estetică, reflectind totodată fie constantele, 
fie variantele raporturilor pluriforme; active între men- 
talitatea artistică obiectivă si cea subiectivă. 
~- O estetică compoziţională de finalitate sau specificitate 
arhitectonică ar putea să se înfăţişeze la rigoare ca o ra- 
muri a ştiinţei muzicii, chemată să investigheze si să lo- 
calizeze cu precădere însușirile calitative ale reprezen- 
tărilor compoziționale întrunite în forma de ansamblu a 
unui ciclu de sonată, a operei de artă, desăvirșită în le- 
gea ei. Examenul critic al disciplinei insistă de altmin- 
teri asupra coroborării cît mai multor relații de interde- 
terminare, prin intermediul cărora se petrec si se înfăp- 
tuiesc atit conceperea si producerea cit si receptarea și 
interpretarea sonatei contemporane, necesar existentă în 
și pentru sine, situată în. contextul metatipologiei aflată 
în necontenită mișcare şi devenire. În această înțelegere 
a lucrurilor putem face o necesară distincție între trăsă- 
turile si aspectele care ţin de tehnica variantelor catego- 
rial diferentiabile sub aspect structural și expresiv, de 
adecvarea reciprocă dintre parte si întreg, si între rele- 
vanta acestor elemente în deplinătatea formei de ansam- 
blu. Atit frecvența cit şi rigoarea construcției monotema- 
tice în planurile sonatei contemporane obligă întocmai la 
deosebirea principiilor structurale, cantitativ constructive. 
Noţiunile călăuzitoare ale demersului analitic privind 
propagarea substanței muzicale (in infinitatea întruchi- 
părilor si varierilor posibile) tin de o concepție care re- 
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flectă valoarea expresivă cu care este investită materia 
sonoră în alcătuirea si funcţionalitatea ei artistică, de mo- 
delarea și arcuirea marilor suprafețe tematice (de orice 
funcție) care își transmit una alteia informaţia calitativ 
semnificantă. 

Raporturile dintre genuri și subgenuri sau specii și 
subspecii de sonată simfonică, concertantă sau camerală, 
transformabile în limitele unor clase sau sisteme mult 
lărgite, precum si în cuprinsul unor forme si subforme 
intens diversificate, invederează o seamă de afinități e- 
lective, operante chiar și în ciuda unor nepotriviri sau 
situări la antipod. Fixarea genului prozim şi stabilirea 
diferențelor specifice presupune în contextul situațiilor 
flexibile o mereu înnoită apreciere a experienței acumu- 
late, fiindcă însăşi totalitatea creaţiilor artistic semnifi- 
cative se transformă într-un obiect al reflexiei, la rîndul 
ei si ea supusă mișcării şi perfectării. Contemplarea filo- 
sofică a experienței constituite recurge în spirit estetic la 
teoria compoziţiei, rezemindu-se pe tot ceea ce ține în- 
tr-un fel sau altul de știința muzicii. Estetica subiectului 
se subsumează în acest sens esteticii obiectului, celei ca- 
re se apleacă cu stăruinţă asupra organicității operei de 
artă muzicală reperată în dialectica evenimentelor în- 
conjurătoare precum şi în totalitatea condomeniilor su- 
puse înnoirii. 

Estetica sonatei contemporane se întemeiază prin ur- 
mare pe cercetarea si cunoașterea ‘sistemelor de compo- 
zifie, a gîndirii muzicale concretizată în modalităţile de al- 
cătuire a ciclurilor de mișcări, insistind asupra evidenti- 
erii si interpretării relaţiilor definitorii, configurate în ìn- 
teriorul unui cosmos teoretic unitar în diversitatea lui ca- 
uzală. Această delimitare a obiectului decurge din înseși 
exigenţele suscitate de conceptul de sonată, reperat în di- 
namica existenței culturale: contemporane, în nemărgi- 
nitele mulțimi ale punctelor de confluență, ale momente- 
lor de corespondență sau similitudine, ale dispersărilor 
și nonconcordanfelor categorial motivate, fără precedent ca 
amploare și efect în analele artei sunetelor. 

Ințeleasă si investită ca expresie a gîndirii despre mu- 
zică, edificată și consecvent condusă în acord cu des}asu- 
rarea evenimentelor concomitente sau succesive, estetica 
sonatei contemporane stăruie fie asupra modificărilor de 
echilibru, fie asupra regrupărilor de forte în cimpuri co- 
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municante, descifrind implicaţiile (pe termen lung sau 
scurt) iscate de confruntări de poziţii, aprofundind în a- 
cest context existența și impactul contrariilor axiologic 
argumentate, reperind noul în vechi și vechiul în nou. 

Metoda preconizată ascultă de ceeu ce putem numi o 

estetică a partiturii, a configurației compoziționale defi- 
nitivată în si prin textul muzical al autorului, o estetică 
a realizării, a construcției si a conformatiei generale, a 
imaginii sonore și desfășurării stabilite, conceptual obli- 
gatorie si stilistic obligantă. În acest consens putem in- 
treprinde modulaţii către o estetică dedusă din voinţa de 
de stil manifestată de compozitor, către tărimurile tac- 
ticii şi strategiei compoziționale, revelate de partitură în 
Stima datelor ei obiective. Estetica partiturilor cu însușiri 
referentiale distinct materializate, oglindește atit de di- 
ficil sesizabilul raport dintre jocurile tehnicii de compo- 
zitie si cele ale materiei artistic însufleţită, dintre explo- 
zii, erupții si focuri de artificii înregistrate într-un dome- 
niu şi în celălalt, pentru a indica totuși întiietatea sau 
suveranitatea tehnicii de elaborare asupra materiei cu 
care operează, supusă investirii şi înnobilării in sens ex- 
presiv, în ideea valorii de comunicare. În fond, culmina- 
tiile de ordinul tehnicii aplicate se legitimează prin ca- 
lităţile transformărilor categoriale pe care le poate com- 
porta una şi aceeași materie sonoră tematizată, structurată 
si modelată pentru a putea îmbrăca aspecte, sensuri st 
ipostaze nuantate la extrem. La acest orizont al valorii 
recognoscibile, transpunerea metodei de cercetare într-un 
stil de tratare, investit cu caracter artistic şi estetic, con- 
stituie fără doar si poate un ideal rivnit si demn de a fi 
atins. 

Înlăuntrul unei destul de îndelungate perioade isto- 
rice, inaugurată la începutul celui de al treilea deceniu 
al veacului nostru si relativ clar subîmpărțită pe urmă 
în faze ale devenirii arcuite în salturi de imprevizibilă 
deschidere si forță de dislocare, înnoirile în sunet s-au 
petrecut de predilecție pe versantele tehnicilor de scrii- 
tură, ale normelor de alcătuire și reprezentare în formă, 
de întruchipare (în tipare mai mult sau mai puțin elas- 
tice) a substanței artistice. Surprinse în concretefea lor, 
fenomenele si evenimentele tn cauză participă la pre- 
zent, la dimensionarea sl profilarea epocii contemporane, 
distinctiv marcată prin existența unui exploralism poli- 
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directional: Spaţiul de joc al mentalităţii (sau atitudinii) 
artistice de orientare preferenţial obiectivă sau subiectivă 
s-a vădit a fi oferit în aceste condiţii de însăși natura o- 
poziţiei dintre ceea ce tine fie de materie, fie de procedeu, 
deci de contrastul dintre realitatea. (şi tendința proprie) 
materiei sonore si expresia acțiunii (sau ficţiunii) artis- 
tice, incorporat si oglindit în organismul partiturii finite 
precum si în cel al unui întreg repertoriu de creaţii. Mo- 
delarea si dezvoltarea logică a substanţei muzicale s-a 
ridicat astfel nu de puţine ori deasupra problematicii pro- 
priu zise, estompind sau eclipsind pe alocuri traiectoriile 
semnificației, ale mesajului artistic de superioară coezi- 
une. Tinind seamă de acest vector, estetica sonatei con- 
temporane -circumscrie aria evenimentelor şi a fenome- 
nelor adiacente, preconizînd totodată adecvate dezbateri 
de principii aferente elucidării aspectelor controversate, 
de -interes major. Analiza diacronică favorizează aşadar 
delimitarea criteriilor necesare unei retrospective cuprin- 
zătoare, de ţinută constatativă, comparativă sau prospec- 
tivă, după caz. ee 
Intrebarea- este dacă mișcarea, schimbarea si modifica- 
rea treptată sau bruscă a straturilor compoziționale si a 
mijloacelor de expresie de ținută distinctiv modernă, peri- 
odic supuse unor înnoiri sau substituiri impulsionante, de- 
termină cu adevărat adincirea și amplificarea problematicii 
muzicale declarat modernă; sau; dacă acumulările, selec- 
tiile si opțiunile operate în zonele superioare ale strate- 
giei si tacticii, ale inventiei si tehnicii compozitionale, nu 
concordă cumva cu regenerarea dinlăuntru în afară a 
conţinuturilor de expresie istoriceste statornicite si ‘prin- 
cipial apte de a fi repetate pe noile spire ale devenirii u- 
niversale, desigur in alte medii si sub auspiciile altor de- 
ziderate, vizind o altă finalitate culturală si.sociala. Ras- 
punsul la o astfel de punere in temă răscolește gindirea 
muzicală contemporană ca si gîndirea despre muzică, re- 
perate în varietatea modalitatilor de manifestare, înglo- 
bind teoria compoziţiei precum si disciplinele muzicolo- 
iei, adică sistematica ştiinţei muzicii încorporată în te- 
oria limbajelor muzicale, în acustica, psihologia, sociolo- 
gia și estetica muzicală, vizind deopotrivă o seamă de. as- 
pecte particulare etnomuzicologice comparative, sau ob- 
servatii și. conotații derivind din arta interpretării: muzi- 
cale contemporane. Arcuirile trec prin urmare dincolo 
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de mecanica lucrurilor in sine evidente, angrenind un no- 
ian de corelaţii subtile, adesea încărcate de inefabil. Tra- 
difiile artei sunetelor se revarsă în noile albii ale evolu- 
tiei generale, reverberind o simbolică imanent muzicală 
care poate traversa epocile pentru a se înrădăcina în cite 
un prezent vital deschis innoirilor si confruntărilor esen- 
țiale. Procesele de perfectare converg (prin însăși încli- 
narea balanței) în sensul transformării problematicii mo- 
derne într-o arhitectonică contemporană, proiectind te- 
oria sonatei la firmamentul întregii istorii a artei sune- 
telor. oe 
Asistăm in aceasta viziune la cea mai contradictorie 
și sinuoasă atintire a comportamentului clasic, mai e- 
xact la cea mai îndelung pregătită si insistent alungită 
inscriere in clasic din intreaga istorie a sonatei, Cea de 
a patra înscriere în clasic, evidenţiată pe răbojul ultime- 
lor trei secole, conferă sonatei noi laturi dramaturgice, 
manifestate atît în resorturile previzibilității acțiunii so- 
nore cit si cele ale imprevizibilității deznoddmintului 
final. Rigoarea invenţiunii sau asimetria proporțiilor se 
conjugă. cu integrarea, subglisarea si suprapunerea unor 
principii de formă (de ordinul sonatei, al suitei, fugii, 
pasacagliei, al marii variațiuni sau al variației continue) 
structural diferite, fără ca noua cultură a sonatei să le 
dezică pe cele anterioare. Refuzul subiectivității roman- 
tice: pasional extrovertite si diminuarea în consecință 
(pînă la desprindere sau negare) a valorilor emoționale 
forjate în dinamica psihică a eului incandescent si pro- 
iectate pe fundalul avintului în vis sau al prăbușirii în 
stări abisale, apoi repudierea vremelnic pripită si intole- 
rantă a dominantelor romantice de fază. tirzie sau crepus- 
culară, au lăsat să se întrevadă de timpuriu căutarea prin 
reacţie a accesului către clasic, indemnind la împletiri 
de filoane în care, totuși, romanticul subzită dacă nu 
irupe chiar, fie sub înfățișarea problematicii moderne, fie 
sub cea a poeticii muzicale (programatizată sau absolută). 
Conflictualitatea discursului sonor, subliniată în totali- 
tatea factorilor congruenţi, denotă această stare de fapt. 
Dramatizarea acţiunii si a imagisticii muzicale — sesiza- 
bilă în dimensiunile poemului simfonic si ale simfoniei, 
ale concertului instrumental si cvartetului de coarde sau 
ale sonatei' pentru cele mai variate ansambluri de ca- 
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meră si cameral-orchestrale (pentru a aminti în acest 
loc numai cîteva aspecte grăitoare) — comportă pe de 
altă parte transfigurarea conjlictualităţii spectaculare, du- 
cînd (în planul expresiei) progresiv la o voită sau scon- 
tantă obiectivare a atitudinii subiective. Clasicitatea mo- 
dernă se calchează și se ridică cu precădere pe aliniamen- 
tele concepțiilor peremptoriu romantice, asimilindu-si ves- 
tigit clădite pe firul epocilor precursoare, coborind în ci- 
cluri şi în etape pind în Baroc si Renaștere, depistind cu 
ardoare semnele afectului, incrustate in muzica timpuri- 
lor revolute. 

Clasicizarea fenomenelor moderne de compoziţie im- 
plică contemporaneizarea unor estetici ale trecutului, a- 
dică actualizarea unor orientări, modalităţi şi tehnici com- 
pozitionale precum şi renovarea radicală a unor tipuri de 
forme muzicale de obirsie contrapunctică. Mişcarea de 
idei condiționează rotirea și convertirea experienței a- 
cumulate, îndeosebi deplasări ale punctelor de sprijin în 
cele mai neașteptate sensuri, surprinzătoare prin pene- 
tranta efectelor degajate. Individualizarea operei de artă 
de natura sonatei contemporane se aprofundează pe fun- 
dalul acestei rotiri neîntrerupte, sonata îmbinînd atât ro- 
manticitatea unor calităţi expresive cit și clasicitatea unor 
reprezentări in formă. Clasicizarea elementelor defini- 
torii se accentuează în noul simţ al melodiei, al armoniei, 
polifoniei, timbrologiei, al structurilor ritmice intens com- 
plicate în suprafeţe mici sau foarte întinse. Ping si cele 
mai insolite criterii de limbaj socotite imuabile cîndva, 
s-au supus acestei clasicizări care a cuprins în cercuri 
expansive imensitatea momentelor configurate în morfo- 
genii, morfologii si topologii de referinţă compoziţională. 
De aici poate fi dedusă directionalitatea clasicizantă a 
tensiunilor exponentiale, concordate într-un fel sau al- 
tul la nivelele formei de ansamblu de specificitatea sona- 
tei contemporane. lar individualitatea sonatei contempo- 
rane, privită ca operă de artă muzicală în sine desăvir- 
siti si legitimată prin înseși premisele ei, exprimă cu fi- 
delitate tocmai aceste comandamente ale clasicizării mo- 
derne, ale refacerii si perpetuării sonatei în spirit con- 
temporan. 

Diferenţierea tehnicilor de construcție, de imaginare 
și reprezentare fonică a proiectului compozițional cores- 
punde aici în bună măsură dorinței de valorizare concretă 
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a tehnicilor, inspirația plecind in acest caz de la datele 
materialului forjat si selectat cu grijă, estimat sub rapor- 
tul pregnanfei, al rezistenței la travaliu, al probabilității 
de a suporta deopotrivă încărcături considerabile cit și 
rarefieri duse pind la maximă transparență. Opacitatea 
imaginii sonore, atît de acuzată în faze mai timpurii, ce- 
dează sub presiunea gradelor sau coeficienţilor de clari- 
tate, fiindcă însăși percepția analitică predomină asupra 
celei globale, sublimarea, cristalizarea şi specializarea 
principiilor de scriitură fiind efecte ale clasicizării gus- 
tului muzical, Sistemele si clasele de limbaje modale, atit 
de intens cultivate în epocă, apoi tehnica variantelor, a 
reductiei la cicluri, serii sau grupe de variante, au urmă- 
rit în fond nu atit evoluții uniplane cît mai degrabă ex- 
pansiunii poliplane, grăbind generalizarea tehnicilor de 
scriitură oricit de particularizate în principiu, participind 
așadar la decantări în clasic. Innoirile cunoscute de so- 
nanfele armonice si timbrale, de gesturile si figurile melo- 
dice au fost acomodate fie în sensul accelerării lăuntrice 
a evenimentelor formative, fie în sensul ralentării trans- 
formarilor structurale, fapt subliniat si de înnoirea instru- 
mentarului sau de minuirea lui schimbată, de juxtapu- 
nerea in sinteză a unor tehnici avansate sau de purifica- 
rea unor solufii configurate. Noua inscriere in clasic tine 
astfel de evaluarea critică a raporturilor dintre stringenta 
convențiilor si flexibilitatea premiselor adecvate sonatei 
contemporane, dintre natura invenţiei spontane și carac- 
terul calculului premeditat, dintre dramaturgia presta- 
bilită şi prezumția drumului in lucru, a elaborării pe 
Parcurs, dintre preponderența dinamică sau statică a ope- 
rei de artă muzicală. Alte raporturi determinante in acest 
proces pot fi cele care se referă la dispersarea sau contra- 
gerea maximă a entităților tematice sensibil contrastante, 
la menținerea sau neglijarea controlului armonic pe verti- 
cala sau orizontala desfăşurării sonore, la dispunerea re- 
petitivă sau nonrepetitivă a valorilor principale de dis- 
curs, la ierarhizarea nivelelor si a straturilor de desfășu- 
rare sau egalizarea în importanță a traseelor angajate. 
Clasicizarea ariei de probleme decurge indubitabil din 
modificarea acestor raporturi care ascultă de firea frumo- 
sului, de sublimarea si adeverirea calităților chemate să 
manifeste frumuseţea realizării artistice. 
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` Actualitatea sonatei contemporane este indiscutabilă şi 
autoritar confirmată, lar periplul et se destvirgeste în sfe- 
rele muzicii simfonice, concertante şi de camert, fără a 
se opri aici, În măsura în care forma muzicală își confi- 
gurează odată cu ea conținutul et muzical, conținutul re- 
prezentind şi legitimând la rindul lui forma de ansamblu 
a operei de artă, finită și împlinită în totalitatea părților 
si momentelor componente, a laturilor inseparabile ce se 
acoperă necesar. reciproc la scara întregului, sonata con- 
temporană își încoronează propria ei idee, Dezvoltarea t- 
deii în noi condiţii îl conJirmi esența și viabilitatea, So- 
sata contemporană îşi subsumeuză totodată — desigur prin 
înglobare selectivă — varietatea sistemelor și soluțiilor de 
ordinul sonatei moderne, romantice, clasice si preclasice, 
cumulind pe firul epocilor si ul secolelor mai îndepărtate 
însăși informația artistică furnizată de practica instrumen- 
tală a Renaşterii şi a Evului Mediu, trăgindu-și pe de 
altă parte o seamă de seve din straturile fără de virstă ale 
cîntecului si jocului popular, ale melosului si instrumenta- 
lismului ‘de pretutindeni, Universalitatea acestor demer- 
suri conferă funcționalitate si viabilitate pînă si unor ru- 
dimente de intonatie si de sonanfi, discrete si aparent ne- 
glijabile, accentuarea elementarităţii venind si ea în spri- 
jinul unor redefiniri şi reconstituiri fundamentale. Me- 
moria tradiţiilor este trezită în fel si chip, iar nimic nu 
mai. pare a fi stins pe vecie, Dinamica evidenţiată in cim- 
purile largi 'ale unor morfogenii, morfologii şi tipologii 
mai mult sau mai Puțin corespondente sau distincte, a- 
testă întocmai pătrunderea lucrurilor învăluite în negura 
timpurilor. şi trecerea iîntuiţiei pint la limanurile Anti- 
chității. Revigorarea particolelor sau a sistemelor de lim- 
baj, redescoperirea unor virtualităţi nealterate ascultă de 
tendințele transformatoare declanşate de omul de azi. I- 
mensa şi atotcuprinzătoarea retrospectivă la scara timpu- 
rilor, generată si întreținută de curentele moderne si con- 
temporane, a condus şi la o nouă atitudine adoptată fa- 
ti de cultura sonatei văzută ca un întreg, supraordona- 
tor prin înseși calitățile si proprietăţile multiform nuan- 
tate pe care le dețin si sugerează părțile constitutive, a- 
dică marile creaţii plămădite în decursul epocilor core- 
late. Cultura sonatei tsi măsoară la rîndul ei tăriile cu pu- 
ternica cultură a suitei, Stimulul exercitat de absorbirea 
sonatei în suită si apoi de resorbirea suitei din sonata, pe 
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calea difuzării omnigene a celor două principii călăuzi- 
toare de-a lungul ultimelor patru secole, structural dife- 
rite şi totuși strîns împletite prin însăși interconditionarea 
lor reciprocă, a asigurat nu numai cursul firesc al evolu- 
tiei istorice, netezind pînă la urmă semnele unor discon- 
tinuități momentane și conjuncturale, ci si însăşi dezvol- 
tarea poliplană a artei sunetelor în succesiunea etapelor 
contemporane. 

Luate la un loc, atît lumea sonatei cît si lumea sui- 
tei denotă în consens final (si specifică totodată) ceea ce 
ține de esenţa arhitectonicii compoziționale, a științei şi 
artei formelor muzicale insufletite în si prin cint, în si 
prin desfășurarea integrală a mesajului artistic, a conți- 
nutlui de expresie, a semnificației emoționale zidită in 
opera concepută si imaginată, dăltuită si configurată gra- 
fie naturii intime a actelor de creaţie. În cele din urmă, 
con-formarea conținutului precum si con-jigurarea for- 
mei semnificante, purtătoare laolaltă a fondului de idei 
menit receptării si interpretării sensibile sau rationale, 
gravitează puternic în cîmpul practic neîngrădit al arhi- 
tectonicii muzicale, al teoriei sistemelor de compoziţie. 
Rolul gîndurilor muzicale, ordonatoare, formative si uni- 
ficatoare în varietatea întruchipărilor şi a funcţiilor po- 
sibile în planurile expresiei si ale comunicării artistice, 
se accentuează în consecință în ansamblul transformărilor 
efectuate. Teoria sistemelor de compoziţie reuneşte in 
această perspectivă totalitatea factorilor formativi si con- 
structivi, întregul arsenal al mijloacelor adunate, puse 
si aflate în mișcare, vibrind în circulaţia valorilor. 

Arhitectonica muzicală străjuiește în acest sens — 
prin localizare la obiect — tot ceea ce se întîmplă între 
primul si ultimul sunet al unei compoziţii de mare sau 
mai restrinsă întindere, legind de asemenea geneza pie- 
sei (si implicit fazele proiectării si imaginării treptate) de 
existența ei autonomă ca operă de artă finită. Configura- 
tia arhitectonică a formei de ansamblu, a felului de a fi si 
de a se exterioriza a întregului, adăpostește simbolica me- 
sajului muzical, condensată în vibrația si echilibrul păr- 
tilor, în raportul elementelor legate într-un tot ce se 
distinge la rîndul lui pe fundalul momentelor. premergă- 
toare, conturindu-se o dată mai mult în ambianța. crea- 


țiilor concomitent sau ulterior durate. 


2 — Estetica sonatei contemporane 
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Estetica sonatei contemporane se află așadar cuprin- 
să în dimensiunile gîndirii muzicale de dată mai recentă, 
Reflectînd evoluţia unei metatipologii dinamice de ge- 
nuri, specii si forme muzicale, ea este chemată să eviden- 
tieze legile de ordine care guvernează această gîndire 
creatoare în suma aspectelor artistic edificatoare. Rapor- 
tul dintre gîndire și artă, dintre artă și teoria com pozi- 
tiei, dintre teoria compoziţiei și teoria sonatei constituie 
temeiul unor consideraţii detaliate, de vreme ce exegeza 
tinde să contragă în şiruri de sinteze integratoare va- 
rietatea excepțională a fenomenelor particulare. 

În această interpretare, estetica sonatei contemporune 
se identifică cu o arhitectonică de acceptiune intrinsec 
muzicală, cu o teorie a sistemelor compoziționale aplicate 
în procesul de făurire a operei de artă muzicală, cauzal 
legată de natura și de dialectica metatipologiei aflată în 
expansiune. În sensul cel mai larg al designatiei, estetica 
sonatei contemporane poate fi descrisă şi ca o conceptual 
nuanțată artă de a conduce vocile, ca o artă înnoită si 
necesar concentrată asupra conducerii vocilor esentialmen- 
te instrumentalizate, substantial fundată pe modelarea, 
desfășurarea si dezvoltarea gindurilor muzicale. Transfor- 
mările topologice operate în circuitele speciilor si subspe- 
ciilor de sonată au putut fi obținute numai și numai în 
virtutea unor morfogenii intens diferențiate, care au pus 
in evidență noi si noi calități aferente gindurilor muzi- 
cale adecvate la rîndul lor cerințelor ridicate de tipurile 
de scriitură şi de tratare stringent particulare. Iar în sen- 
sul cel mai restrins al designatiei, reducerile la esență 
concordă de asemenea cu această definire, ceea ce pune 
în evidență faptul că în centrul unui univers în mişcare 
se așează o mereu înnoită artă de a conduce vocile in- 
strumentale, de a corobora planurile, structurile si părțile 
unui întreg, a unei opere de artă, desăviîrşită în formă 
și conţinut, în conformatie, expresie si semnificaţie. 

Contemplată în prespectiva deschisă de ceea ce 
numit a fi Exploralismul polidirectional al secolului al 
XX-lea, estetica sonatei contemporane îmbracă nu numai 
caracterul unei arhitectonici limitată la obiect, ci oglin- 
dește deopotrivă și o seamă de trăsături ce se motivează 
ca ținînd de sferele problematicii sau poeticii muzicale, 
de existența unor anteriorităţi istorice şi stilistice mai 
vaste, Extinzind şi aprofundind însă totodată alte şi alte 
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semne mai mult sau mai puţin accentuate, estetica so- 
natei contemporane poate fi asemuită şi cu o poematică, 
axiomatică sau euristică compoziţională. Întrepătrunde- 
rea unor filoane și complementaritatea unor fațete con- 
feră esteticii sonatei contemporane o complexitate întru 
totul ieșită din comun. 

În această accepțiune, estetica sonatei contemporane 
are menirea de a sesiza mulțimea corelatiilor exemplare 
care asigură şi relevă coerenţa şi organicitatea unei meta- 
tipologii istoriceste constituită si aflată în progresivă ex- 
tindere, înglobînd domeniile simfoniei, ale poemului or- 
chestral, ale concertului solistic sau cvartetului de coar- 
de, de pildă; concomitent însă ea este solicitată să demar- 
cheze deosebirile structurale faţă de constelaţiile altor 
metatipologii de genuri, specii si forme muzicale de na- 
tura operei, a baletului, a suitei de orchestră, ciclului 
de piese instrumentale, a cantatei sau oratoriului. Con- 
formarea arhitectonicii compoziționale, proprie sonatei 
contemporane pe versantele disponibilităţii şi creativităţii 
muzicale, implică cunoașterea unui tot, fără de margini, 
plin de consensuri orientative. 

Pe de altă parte, estetica sonatei contemporane se 
traduce în martora înserării si integrării progresive a ti- 
pologiei sonatei preclasice în înseși coordonatele metati- 
pologiei moderne, fapt care conduce la extinderea consi- 
derabilă a domeniilor de cercetare, la estimarea conclu- 
zivă a limitelor şi posibilităților concrete. În această si- 
tuatie se impune nu numai o reconsiderare a canoanelor 
de frumos, legate de practica de compoziţie si investite 
la vremea lor cu un pronunţat caracter normativ, ci si 
o nouă interpretare întreprinsă din unghiul de vedere al 
prezentului asupra artei și gîndirii muzicale preclasice, 
asupra nașterii si ramificării modalităților de alcătuire 
a discursului muzical în genere, coborind în adincul vea- 
curilor, a marii istorii a artei sunetelor. 

Estetica sonatei contemporane compară în consecinţă 
la această vastă scară atît principiile de scriitură cit şi 
normele stilistice şi tehnice prin care soluțiile concreti- 
zate își află funcţionalitatea lor distinctivă. Ea contemplă 
sistemele si modalitățile particulare la firmamentul a- 
celor criterii axiologice care traversează epocile si se di- 
ferenţiază necontenit în multitudinea tendințelor și cu- 
rentelor novatoare. În fluxul acestor simbioze si mutații, 
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exegeza urmăreşte luxurianfa arhitectonicii, întrupată în 
mirete șiruri de opere de artă ce se înaltă din depărtări 
pentru a căuta armonia si zenitul altor depărtări. Istoria, 
memoria şi organogeneza sonatei contemporane se supun 
actualizării estetice, întreprinsă prin consecventa situare 
a arhitectonicii compoziționale în sfera cunoașterii muzi- 
cale de cuprindere filosofică. 

Lucrarea de față reprezintă partea finală a unui ci- 
clu de cinci volume, format din: Estetica sonatei baroce; 
Estetica sonatei clasice; Estetica sonatei romantice; Es- 
tetica sonatei moderne. Încheierea dedicată esteticii so- 
natei contemporane isi propune prin urmare o ducere 
la capăt a unui drum deschis în spiritul unei concepţii 
unitare. De aici înainte, cuvintele încearcă să desluseasca 
muzica timpurilor, cercetată în atmosfera scînteietoare 
proprie unei actualități efervescente. 
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CONCEPTE ȘI ASPECTE 


Unu din conceptele fundamentale cu care operează gindirea 


muzicală contemporană defineşte acțiunea de a dezvolta. Întreba- 
rea cheie care se ridică, se referă la ce anume se dezvoltă sau ur- 
mează să fie dezvoltat prin acte de creaţie. Înaintea acțiunii de dez- 
voltare propriu zisă există deci un subiect potenţial, un gind muzi- 
cal formulat ca atare sau o succesiune de elemente de acest fel, un 
model înfățișat, perceptibil într-o expunere concisă si amănunţită 
totodată, apt de a suscita o dezvoltare sau alta, de a comporta forme 
ale mișcării coordonate prin voinţă şi de a primi prin urmare o 
seamă de dezvoltări variate. 

Problema principală constă aşadar în determinarea puncielor 
si poziţiilor de plecare, fiind legată de cel putin alte două întrebări 
deosebit de importante: în ce sensuri expresive si cit anume (sau 
pina unde si în ce context) pot fi dezvoltate entităţile de referință 
deliberat statuate, presupunîndu-se (adesea fără suficientă acope- 
rire) că tot restul ar decurge din aplicarea măiestrită a unor cri- 
terii, norme, metode si tehnici compoziționale, logic sau intuitiv 
adecvate scopului propus. Ceea ce fiinţează înaintea actelor dezvol- 
tătoare interesează cu precădere gindirea compozitionala, subinte- 
legîndu-se că acest ceva trebuie să conţină în germene substanţa 
purtătoare precum şi suportul desfăşurării ulterioare. Mentalitatea 
contemporană amplifică si adinceste tocmai această viziune, orien- 
tind teoria compoziţiei în direcţia unor mutații structurale. 

Astfel se accentuează ansamblul aspectelor care tin de prega- 
tirea, premodelarea, facerea și stabilirea materialului de bază (Ma- 
terialerstellung), în virtutea căruia se petrece dezvoltarea sau desfă- 
şurarea ideilor muzicale conţinute în materialul tematic sau moti- 
vic prefixat gsi articulat, destinat şi supus prelucrării. Alcătuirea 
premiselor pregnant distinctive a căzut tot mai mult sub incidenţa 
gîndirii ştiinţifice, a unor raţionalizări suplimentare duse pina in 
pragul actelor de programare integrală, pînă la atingerea unor gra- 
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de de nonsens artistic şi estetic. Aici se fringe îndeobște înaintarea, 
deoarece se impune întrebarea de neocolit dacă nu cumva tendin- 
tele extramuzicale au fost pînă la urmă cauzele unor modificări 
(mijlocite sau nemijlocite), ivite si încrustate în fel si chip în toate 
formele de apariţie sau de înfăţişare ale substanţei muzicale. Sigur 
este că şi sensibilitatea artistică, surescitată de necesitatea ima- 
nentă expresiei muzicale intens potenţată, a luat parte la această 
dezvoltare adînc implantată în solul istoriei, al realităţii culturale. 
Dar şirul întrebărilor rămîne deschis, ca şi cel al răspunsurilor. 

Lucrurile nu sînt chiar atît de simple cum par a fi, atunci cînd 
avem în vedere multitudinea tendinţelor si aspectelor dezvoltătoare, 
de pildă cele de ordin melodic, armonic, contrapunctic, metro-rit- 
mic, agogic, timbral sau tectonic, aflate in intercondiţionări com- 
plexe în contextul unor situaţii concrete. Modernitatea conceptului 
de dezvoltare muzicală se profilează sub acest raport și în acest 
cuprins considerabil extins. Exploralismul polidirectional al seco- 
lului al XX-lea răsfrînge in bună ‘parte in cîmpul creaţiei compo- 
zitionale interpretările conferite conceptului de dezvoltare, apli- 
cat la natura (și posibilitatea de valorizare poliformă a acestei na- 
turi generatoare de dileme) proprie mulțimilor sonore puse în miș- 
care, în acţiune. l ] 

Acceptiunile acțiunii de a dezvolta o materie sonoră, investită 
cu o ordine interioară, vizează aici forme de mişcare şi grade de di- 
ferentiere evident superioare, antrenînd domenii dotate la rîndul lor 
cu propriile lor trepte de dezvoltare calitativă în circuitele unor 
distribuții cantitative. În consecință, întregul univers al artei sune- 
telor poate fi conceput în spirit contemporan ca un sistem de pro- 
cese de dezvoltare, incluzînd subsisteme fie ultrastabile, fie multi- 
stabile, care pot asigura variante de adaptare tot mai noi. Limitele 
acestor extinderi progresive, previzibile sub aspect practic si. calcu- 
labile în lumina experienţei imaginate şi memorizate, preocupă de 
mai multe decenii încoace gîndirea muzicală. 

Producerea materialului iniţial, pe calea unor morfogenii com- 
pozitional direcționate, capătă în aceste condiţii o importanţă progre- 
siv mărită. Istoria sonatei, deopotrivă a celei preclasice, clasice, ro- 
mantice și moderne, poate fi închipuită sub acest aspect ca o întîi mai 
lentă și apoi din ce în ce mai accelerată îndepărtare faţă de elemente- 
le de limbaj, stabilite prin convenţii, existente şi generalizate ca atare 

"în consensul descris prin evoluţia genurilor, speciilor si formelor mu- 
zicale, deci ca efect al unei relative înstrăinări faţă de lucrul dat. Is- 
toria sonatei contemporane pare să indice dimpotrivă o nouă afun- 
dare în straturile mai adînci ale elementelor de limbaj constituite 

în mari unităţi de timp, verificate și decantate. La această apropiere 


22 


Scanned with CamScanner 


dinamică se asociază şi o nouă înţelegere a sistemelor modale de pretu- 
tundeni, precum şi formarea unor sisteme modale de specificitate 
contemporană. Teoria muzicii preconizează aici o seamă de soluţii ori- 
ginale ce converg (în varietatea lor posisibilă) în direcţia particu- 
larizării acţiunilor de dezvoltare, 


O sumară retrospectivă, efectuată în linii mari şi inevitabil 
mult simplificatoare, reliefează contraste izbitoare. Bunăoară în Ba- 
roc, teoria compoziţiei nu dispunea încă de ceea ce într-o viziune 
modernă se defineşte a fi un concept al dezvoltării, limbajul cu- 
rent al vremii apelind la termenul de elaborare (elaboratio) care, 
prin analogie cu retorica, desemna în general realizarea unei piese 
sau a unui ciclu de mișcări, întreprinsă si asigurată prin frumoasa 
depănare a unor invenţii muzicale, prin toarcerea pe mai departe a 
unor linii melodice, a unor motive sau nuclee distinctive. Cita 
artă si cîtă ştiinţă de carte presupunea această valorizare a unor 
bune şi frumoase invenţii muzicale, încadrate în tipare nespus de 
libere în rigoarea pe care o impuneau, cîtă tehnică se ascundea în 
sfera elaborării perfect proportionata în echilibrul ei firesc, toate 
acestea rămîn deocamdată în afara razei de observaţie. Fara in- 
doială, ideea dezvoltării exista si era dată de multă vreme, cel 
tîrziu de cînd compozitorii obișnuiau să desfacă liniile şi motivele 
melodice în particole, de cînd elementele tematice puteau fi aug- 
mentate sau diminuate, prelucrate în modulatii, cantitativ reformu- 
late sau regrupate şi răsturnate sau inversate, variat orînduite şi ast- 
fel discret amestecate sau relativ recaracterizate, fără ca prin elabo- 
rare, invenţia în cauză să-și piardă identitatea de sine. Arta precla- 
sică în materie de compoziţie de situează aşadar mai degrabă pe li- 
nia unei evolutii limitate, oglindind forme sau modalitati de dezvol- 
tare incipienta care se păstrează necesar în matricea uneia si aceleiași 


în principiu şi mo 
imitatiel P odvis, proiectată prin intermediul țesăturii motivice în 
întregul spaţiu al construc 
vă a imitatiei moti 


unitate si omogenitate arhitectonică. 
cală A Tlasih atribule conceptului de dezvoltare o funcționalitate 
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tectonică, specificînd în acest fel apariţia temei (sau a temelor) de 
fugă în postură de dux sau comes, reperată şi poziționată în desfă- 
şurarea vocilor angrenate. Frămîntarea materiei tematice se inte- 
teste în diviziunile colaterale, tranzitive sau discret prelucrătoare din 
cadrul fugii preclasice, în secţiuni aproximabile unor divertismente, 
episoade sau interludii care nu părăsesc de regulă sfera imitatiei. Se- 
sizăm aici unul din motivele care au îndemnat gîndirea muzicală 
contemporană la renovarea unor vechi principii de scriitură, în fond 
de plămădire și forjare organică a materiei sonore tematic conducă- 
toare, desfășurată în virtutea unor procedee imitativice îndelung şi 
consecvent arcuite, nondezvoltătoare în planul formei muzicale de 
ansamblu. 

Clasicismul timpuriu coincide cu acreditarea dezvoltării în forme 
muzicale de tip dezvoltător, a acţiunii de dezvoltare luată ca expresia 
procesului legic al modificării subiectelor. și aspectelor tematice, ca 
proces în interiorul căruia se impune o tendinţă, manifestînd o tre- 
cere a calităţilor de la forme mai simple (sau mai mici) la forme mai 
complexe (superioare sau mai mari). Dezvoltarea tematică surclasea- 
ză imitatia motivică, imprimînd acesteia sensuri si ipostaze ex- 
presive categorial diferite, disociindu-i aspectele şi înțelesurile prin 
transformări nelineare. Principiul clasic al travaliului multiplu este 
purtătorul acestei torte aprinse. Nașterea şi dimensionarea trep- 
tată a „marii sonate“ clasice este un rezultat obţinut cu greu, o 
împlinire îndelung pregătită, căreia i se alătură în curînd ascen- 
siunea „sonatei libere“. 

La începutul veacului trecut, cînd cumpăna dintre clasic şi ro- 
mantic urma să se încline în favoarea mentalitatii romantice (fapt 
previzibil dar încă nedecis pe atunci), discursul muzical se impu- 
nea vertiginos .ca proces, ca mărturia unei lumi sonore cuprinsă 
de mişcări, de modificări, transformări si dezvoltări continue, ceea 
ce a făcut ca gîndirea muzicală să insiste tot mai mult asupra re- 
laţiei dintre mişcare si dezvoltare. Evolutiei localizată în interio- 
rul părţilor (monotematic expozitive si rectilinii desfăşurătoare) 
îi corespunde acum dezvoltarea substanţei prioritar multite- 
matice, răsfirată în întregul perimetru al părţilor constitu- 
tive, configurate în cadrul lărgit al sonatei clasice, al marii sonate 
sau al sonatei libere. Părţile îngemănate sînt aici fie de tip bite- 
matic (forma sonată) sau politematic (forma rondo), fie de tip mo- 
notematic (ciclu de variatiuni ornamentale si de caracter), formele 
de lied tripartit, de lied variat, lied-sonată, de menuet si scherzo, 
de fugă-sonată si sonată-fugă sau cele aferente ciclului de duble 
variaţiuni marcînd momente de trecere între extreme, imbracind 


aspecte substanţial dezvoltătoare. 
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Condiţia mișcării si aceea a dezvoltării în tot şi în parte re- 
zidă în acest stadiu în unitatea dialectică a contrariilor. Unitatea 
contrastelor de factură se transformă într-o unitate a contrariilor 
de structură si expresie, În marile genuri ale muzicii preclasice, 
contrastul asigurat în interiorul concertului, suitei sau sonatei re- 
zulta din alternarea tipurilor de mișcare (repezi și lente), din alter- 
narea tipurilor de scriitură (contrapunctice sau adecvate monodiei 
acompaniate) precum şi din alternarea spectrelor sau registrelor 
timbrale (după modelul oferit de relaţia concertino-tutti). Recurgînd 
la sinteze integratoare, selectiv şi disjunctiv dinamizatoare, atitu- 
dinea clasică urmăreşte cu insistenţă crescîndă integrarea entita- 
tilor tematic opozante, atit in cadrul expozitiv al partilor principale, 
cit si cel al ciclului de mișcări. Sectiunile propriu zis dezvoltătoare 
sînt martore ale potentarii contrariilor tematice, culminant arcuite 
de regulă, pentru ca repriza si coda să marcheze rezolvarea conflic- 
tului ideatic. De aici decurge impresia unei dezvoltări permanent 
întreţinută, subliniată prin alungirea și intensificarea progresivă a 
sectiunilor dezvoltătoare şi concluzive. Dinamizarea şi varierea (pi- 
ni la modificare si transformare expresivă a reprizei si a codei, 
sau inserarea nepregătită a unor noi aspecte tematice în episoade 
conflictual gradate, toate acestea si încă multe altele amplifică jo- 
cul imprevizibil al contrariilor investite cu o încărcătură ardent e- 
moţională. Totuşi, oricît de mari si bogate în efecte de consecinţă 
se arată a fi dislocările şi mutatiile efectuate sub aspectul dramatur- 
giei si arhitectonicii muzicale, există o limită si o măsură în tot 
si în toate. Si nu întîmplător, gindirea muzicală contemporană, a- 
plecată asupra polifoniei bachiene precum si asupra formei beetho- 
veniene, văzute ca momente ale unor maxime condensări si însu- 
mări ale experienţei creatoare în plan artistic şi ca repere sigure 
ale cunoaşterii, stăruie asupra naturii acestor limite și măsuri de 
specificitate clasică. Ceea ce tine de procesualitatea unor mereu în- 
noite înscrieri în clasic, de clasicizarea formei şi a semnificației ar- 
tistice, ascultă de trunchiul unor legităţi comune. 

Unul din contemporanii clasicilor vienezi — Heinrich Christoph 
Koch — a definit conceptul de dezvoltare în muzică — în Musika- 
lisches Lexikon (în două volume), Frankfurt am Main, 1802 —, 
acesta constind în „păstrarea si continua tratare a gindului princi- 
pal, în diferite întorsături (Wendungen) si modificări (Modifikatio- 
nen)“, Dezvoltarea vizează cu insistenţă gîndul principal (Hauptge- 
danke), din care se trag toate filoanele colaterale, discret dezvolta- 
bile în virtutea unei obirsii comune. Definiţia referitoare la prelu- 
crarea unei teme a unei compoziţii reflectă ceva din ordinea sădită 
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în desfăşurarea fugii, dar acţiunea de dezvoltare presupune în pla- 
nul sonatei o dată mai mult un cîştig în masă si volum, alegerea 
unor teme dezvoltabile ca atare, deci atingerea unor diferențieri ca- 
litative îndeaproape stăpinite, apte de a depăşi în efect cadrul unor 
secţiuni particulare. 


Sonata romantică extinde aceste fundamente clasice, consfiin- 
tind acţiunea de dezvoltare fie ca augmentare, diminuare sau repe- 
titie, fie ca conlucrare în unitate a contrariilor. Succesivele rami- 
ficări şi întrepătrunderi ale concepţiilor şi tehnicilor de scriitură 
instrumentală impun în acest context revirimentul polifoniei, înte- 
meiată pe imitarea contrastantă si pe contrapunerea complementară a 
entităţilor tematice (motivice), supuse de altfel şi unor transformări 
de tip variativ, frecvent distribuite în trasee si straturi juxtapuse. 
Epoca intenselor dezvoltari tematice de natura tonală, deschisă unor 
supraorganizării de acest ordin prin însăşi necesitatea atintirii unor 
sinteze integratoare, realizabile prin urmărirea mai multor căi po- 
sibile, cunoaşte totuşi o nedisimulată reținere în formularea accep- 
tiunilor reunite în cuprinsul noţiunii de dezvoltare. Pe panta evo- 
lutiei culminant romantice, generalizările teoretice observă o inevi- 
tabilă ţinută clasicizantă. Lămuritoare în această privință se arată 
a fi formulările poate mai puţin ilustre dar, în schimb, tipice sub 
raportul mentalitatii împărtășite la sfîrşitul de veac, pe care le des- 
prindem din paginile unei cărţi de largă circulaţie care isi propune să 
îmbrace caracterul unei enciclopedii a întregii arte a sunetelor: 
Handbuch der Musik. Eine Encyklopddie der ganzen Tonkunst (He- 
rausgegeben von Friedrich Bremer, Verlag Philipp Reclam, Leipzig 
1882). Pornind din trunchiul tradiţiei consolidate, precizările se în- 
şiruie după cum urmează: „dezvoltare înseamnă, anume în fugă, re- 
portarea temei sau a gindului principal dintr-o voce în alta, precum 
şi conducerea pe mai departe (Fortführung) a unui motiv principal 
prin părţile separarte ale unei compoziţii“. La rîndul lui, conceptul 
de temă echivalează cu: „fraza principală, gîndul fundamental care 
stă astfel la baza unei piese, diviziuni sau parti muzicale încît să 
revină în desfășurarea. compoziţiei în diferite întorsături armonico- 


melodice si tonalități precum si în felurite modificări. Se deosebesc 
aici teme principale, care cuprind conţinutul de stare şi expresie 
(Stimmungsgehalt), adică motivele unei compoziţii, şi teme cola- 
terale ce se situează în chip analitic, contrastant si repetitiv pe lîngă 
gîndul principal. (...) Travaliul tematic înseamnă: a) subdiviza- 
rea şi modificarea gîndului principal în interludiile fugii; b) în mu- 
zica instrumentală, subdivizarea si libera dezvoltare a temelor şi mo- 
tivelor proprii frazei principale, transformarea şi restructurarea a- 


cestora în sens ritmic, armonic şi melodic.“ Organizarea virtual mo- 
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notematică a mărilor forme muzicale de specificitate instrumentală 
determină în acelaşi timp şi potenţarea aspectelor polimelodice, deci 
diversificarea criteriilor de distribuţie, efectuată prin dezvoltarea 
concomitentă sau treptată a mai multor elemente contrastante, prin 
transfigurarea imitaţiei în dezvoltare reală. Operarea deliberată cu 
cele patru stări ale temei se intensifică în consecinţă în domeniile 
speciale ale tehnologiei muzicale, strîns legate de dramaturgia so- 
natei. Suprapunerea stărilor, dată prin procedee de răsturnare în 
oglindă si de citire recurentă a entității tematice de referinţă, ac- 
centuează astfel variabilitatea raporturilor de subordonare și de in- 
cluziune, înnoind sfera amplificărilor în desfășurare sau dezvoltare 
tematică, conducînd la restrîngerea sau dizolvarea secventarilor te- 
oretic gradabile la nesfirsit, apte de a fi răspîndite oriunde. Moder- 
nizarea progresivă a tehnicilor de scriitură contrapunctică implică 
aşadar actualizarea principiilor preclasice de ordinul imitatiei li- 
neare, aplicate în sens distributiv. În ‘acest spirit, fuga înseamnă 
„numele acelei forme muzicale polifone care, din pricina mijloace- 
lor tehnice si intelectuale solicitate de tratarea ei artistică, se cere 
considerată ca reprezentînd cea mai înaltă și dificilă sarcină a com- 
poziţiei muzicale.“ ` Tipologia sonatei romantice simbolizează în a- 
ceste condiţii tot ceea ce putea ţine într-un fel sau altul de înflori- 


torul „stile fantastico“, de stilul instrumental liber, supus, unor or- 
ganizări severe, desigur nu in ideea unor reduceri la scheme ci în 
ideea unor deveniri convergente, a unor desfasurari împlinite în 
forma de ansamblu a ciclului de mișcări. La acest orizont, designatia 
de stil se referă, „în sens figurat“, la: „modalitatea de expresie, fe- 
lul de scriitură, forma condiţionată prin conţinut în contextul re- 
prezentării unor idei muzicale. Menirea stilului o constituie şi în 
arta sunetelor exprimarea pură, clară și eficientă a adevărului, a 
frumuseţii si profunzimii sentimentului. Un stil bun trebuie să fie 
în principal obiectiv, pentru a se păstra liber de afectare, emfază 
si manieră.“ În această lumină bogată în nuanţe clasicizante, es- 
tetica este „ştiinţa despre frumosul în artă, cu evitarea a tot ceea 
ce ţine de lucrul urît, comun si mărunt.“ Acceptiunile estetice ale 
ne-frumosului artistic ramin in afara consideratiei la obiect. Acti- 
unile de dezvoltare gravitează in cele din urmă parcă mai putin in 
dimensiunea prelucrării tematice propriu zise, comutindu-se mai 
degrabă în cea a restructurării si reprofilării tematice sistematic în- 
lantuite, odată cu concentrarea atenţiei asupra formelor particulare 
de canon. Aceste fenomene se arată a fi din ce în ce mai prezente 
si extinse în cursul modernizărilor substanţiale de natura facturii 
compoziționale înclinată în direcţia supraorganizării devenirii mu- 
zicale, conceptual motivată prin legitatea internă care străjuieşte 
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procesele artistice suscitate de realizarea în tot şi în toate a operei 
de artă muzicală. ow a 

Sonata modernă merge mai departe pe acest drum, punind in 
perspectivă necesitatea contragerii și îmbinării elementelor situate 
fie în liniile ascedente, fie în cele descendente ale evoluţiei conti- 
nue precum si ale dezvoltării tematice discontinue, admiţind for- 
marea si interpolarea (nepregătită a) unor calităţi, categorial stră- 
ine de ceea ce se urmărea în clasicism ( ca și în romantism) prin 
„păstrarea şi continua tratare a gîndului principal“. Locul unor „în- 
torsături“ şi „modificări“ este luat de transformări structurale, ci- 
clic potentabile, mult extensibile sub raport sistematic sau rapsodic. 
Supralicitarea posibilităţilor de dezvoltare melodică duce la insis- 
tente reductii de ordinul dezvoltărilor armonice, ritmice, timbrale, 
la un transfer de procedee si mijloace, la combinări caleidoscopice. 
În plus, cultura formelor contrapunctice se integrează și mai puter- 
nic în cultura sonatei, iar tehnicile variationale tind să domine divi- 
ziunile principale ale ciclului de mișcări. 

Sonata contemporană reflectă în consecință multitudinea for- 
melor de apariţie ale substanţei tematice, guvernate prin criteriile 
de modelare a materialului de bază, divers si diferențiat la rîndul 
lui, totuşi convergent în ideea unei unităţi superioare, sistematic 
motivată, a unui material care poate călăuzi procesul compozitio- 
nal. Inventarea si forjarea materialului tematic, în virtutea unor 
morfologii organice sau sintetice, conduce la acreditarea axiomei 
după care, prin modelarea materialului, forma s-ar naşte mereu din 
nou, comunicindu-si conţinutul expresiv. Depasirea schemelor de 
formă muzicală se petrece in multe cazuri in acest fel. Suspenda- 
rea dualității continut-forma, atît de încercată in resortul specu- 
latiei, pare să fie mai frecvent argumentată în sensul unei dezvol- 
tări permanente cu faze mult diferenţiate, continuu activă şi bo- 
gata în trimiteri variationale, manifestată în intregul ciclu de miş- 
cari, arcuită deopotrivă peste totalitatea momentelor expozitive, dez- 
voltătoare, concluzive şi de încheiere, diferit distributive şi nuantat 
funcţionale în marele întreg al formei de ansamblu. 

Aspectele arhitectonice nu mai pot fi astfel desprinse de suma 
momentelor de conţinut expresiv pe care le cuprind si comunică. 
Mutatiile acutizate în decursul primului pătrar al secolului nostru 
au ambitionat dezvoltarea nemărginită a tehnicilor de punere în 
evidenţă a substanţei muzicale, dar nu și dezvoltarea infinită a su- 
biectelor alese, Poate aici se află un punct de cotitură. Materialul 
de bază se lasă din nou ţărmurit (de la caz la caz), decantat si lim- 
pezit prin înseși cerințele formulate sub raport compozitional, in 
concordanță cu dramaturgia muzicală preconizată, ţinîndu-se seama 
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de reversibilitatea precum şi de ireversibilitatea proceselor de dez- 
voltare. Catalizările tematice se fac poate mai mult decit înainte, 
expresia unor polarizări conceptuale. 


Mişcarea, modificarea și dezvoltarea unor morfogenii, morfo- 


logii şi topologii compoziționale de stringentă modernitate au con- 
dus în largul muzicii contemporane către poate tot atitea întoarceri 
la stări iniţiale, în bună parte însă altfel investite calitativ, par- 
curgind alte circuite într-un multiform mers în spirală, marcînd 
mai degrabă un fel de evoluţii în dezvoltare decît dezvoltări in evo- 
luţie, desigur prin raportare la marea istorie a artei sunetelor, la 
firea muzicii acestui secol. Aceasta fiindcă fiecare compoziţie de 
mari proporţii şi saturată în echilibrul ei, cu adevărat profilată în 
unicitatea ei, pare să asculte pe undeva de planul care o ghidează, 
cunoscîndu-i devenirea. 

Concentratul substanţial al acestui proiect posibil se află în- 
magazinat în subiectul sau în mănunchiul de gînduri muzicale, în 
întregul material tematic destinat și supus dezvoltării intensive, în 
suma entităților referentiale puse în mișcare, în stare de. vibraţie. 
Creşterea în proporţii, în complexitate și însemnătate a unui tot 
unitar aflat în formare — deci veşnic în con-formare sub raportul 
părţilor și momentelor constitutive —, implică mărirea unor gra- 
de de incomprehensibilitate, greu de evitat. Infinitatea inextrica- 
bilă a combinațiilor de sunete si de mase fonice, tematic inter- 
raportate, se arată a fi în realitate limitată și restrînsă prin însăși 
existenţa fenomenelor de entropie (sau de mărginire prin apari- 
tia unor cicluri sau aspecte de repetiţie). Puterea de dezvoltare 
diminuează pe undeva, pe măsura înaintării în zone mai îndepăr- 
tate, fapt care îndeamnă la delimitări cît mai precise, la ordonări 
şi purificări străjuite de. principii călăuzitoare, cuprinzătoare în e- 
senţă si identificabile în orice loc de importanţă majoră în plan 
arhitectonic. _ E 

Estetica sonatei contemporane măsoară aria unei dezvoltări în 
faze succesive, care coincide la început cu spulberarea mai tuturor 
functiunilor tonale, cu relativizarea pînă la suspendare a sistemului 
tonal, ajungînd în cele din urmă la reaşezarea sistemului tonal în 
universul sistemului modal, al cosmosului dat de subsisteme modale 
si neomodale ultrastabile sau multistabile. La un capăt se produce 
o destabilizare, accentuată prin ideea unor dezvoltări necontenite, 
pe cînd în prezent, tendințele evoluează prioritar către o înnoită 
intrare în echilibru. Reconstientizarea climatelor tonale si reformu- 
larea principiilor modale sau inventarea unor sisteme modale gene- 
ratoare de noi aspecte, condiţionează efectuarea unor diferențieri 


substanţial dezvoltătoare. 
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În mijlocul acestei deveniri se situează o întinsă experiență 
dodecafonica, dată prin perfectarea, generalizarea şi universalizarea 
treptată a metodelor și criteriilor de scriitură serială, aplicate si 
intensificate in condiţiile diminuării pina la suspendare a centrării 
si gravitării tonale, pînă la o deplină planare oscilantă a progresiilor 
armonice. Dodecafonia serială aduce după sine o nemaiintilnita di- 
versificare si dispersare a structurilor metro-ritmice, a valorilor 
temporale încorporate în mulțimi de durate variat supuse unor pul- 
satii cinetice si agogice excepţionale, o fină diferenţiere a mijloace- 
lor de producere şi nuantare a sunetului, asociată unei luxuriante 
timbrologii şi dramaturgii instrumentale. Dar tot mai multe mor- 
fogenii de tip serial evidenţiază în dimensiunile serialismului in- 
tegral o seamă de morfologii intesate de aspecte mecanice, contu- 
rate în virtutea inertiei, iar noile topologii preconizate (adesea în 
temeiul unor practici foarte vechi, coborînd pînă la straturile mu- 
zicii renascentiste) în planurile formelor libere, deschise sau con- 
tinuu deveninde în flux variational, refuză criteriile repetitiilor 
identice sau cele ale reprizelor marcate. Astfel, transformările ca- 
litative riscă să nu se instaleze neapărat ca atare, să atenueze pînă 
la neglijare şi desființare perceperea articulaţiilor principale, a- 
dică sesizarea segmentelor dezvoltător puse în. succesiune. Diso- 
cierea caracterului mișcării de natura dezvoltării marchează o răs- 
cruce în evoluţia gîndirii muzicale contemporane, indemnind la efec- 
tuarea unor selecții precum şi a unor sinteze integratoare. 

Pe de altă parte, impulsionarea tehnicii variantelor (tematice 
sau netematice) deduse din serii de sunete prestabilite, din serii 
integral cromatice sau parţiale, complementare, retrogradabile sau 
nonretrogradabile, neraportate la un sunet fundamental de reper 
plurifunctional, configurează un adevărat tezaur de informaţii pri- 
vind starea materiei sonore şi mărimea cîmpului sonor de specifi- 
citate contemporană. Înseşi condiţiile în care un subiect (oricît de 
întins sau. restrîns) este dezvoltabil, deci capabil să suscite şi să 
comporte dezvoltări prezumptiv gradate către infinit, se supun a- 
nalizei şi cunoaşterii. Tehnica variantelor seriale pretinde acţiunii 
de dezvoltare un caracter legic, conferindu-i o anume regularitate, 
un anume suport raţional. Obiectivitatea criteriilor de ordine se 
face observată, ele fiind riguros subliniate pînă acolo unde ele 
conduc la ivirea unor convenţionalizări inevitabile, totale pînă la 
urmă, contracarînd însuși demersul dezvoltător. Mecanica tehni- 
cilor și procedeelor în consecință, emancipată în detrimentul sub- 
stanței muzicale sau plasate mai presus de virtuțile expresive ale 
substanţei de referință, conduce nu numai la accentuarea înlăn- 
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uirilor libere, a desfășurărilor în care arbitrariul sau intimplato- 
rul pot încolţi in voie, ci şi la instruirea şi prelungirea nemasu- 
rată a unor evoluţii amorfe, Selecţia nu operează în asemenea si- 
tuatii atît în planul materiei dezvoltabile, cît mai cu seamă în vec- 
torul tehnicilor si procedeelor particularizabile la nesfirsit. Odată 
cu depăşirea limitelor de rezistenţă la travaliu a substanţei tema- 
tice, acţiunea de dezvoltare sistematică coboară din registrele struc- 
turii în palierele texturii. La rîndul ei, textura nu întreţine con- 
fruntarea contrariilor tematice, deoarece ea înclină mai mult în 
direcţia contrastarii discrete, a unor evoluţii circumscrise în coor- 
donatele contrastului de culoare, de densitate, de formulă compo- 
ziţională. Mișcarea se transformă în stare, în succesiuni de stări di- 
ferentiate. Totodată, textura permite diverse integrări de vechi in 
nou, actualizarea unor canoane, formule și figuri de stil istoricizate, 
pe alocuri staticizante prin înmulţiri hipertrofice. Neutralizarea tex- 
turilor felurit realizabile, precum și atemporalizarea substratelor 
formative, dezic în principiu însăşi esenţa şi raţiunea activităţii de 
dezvoltare, convergînd nu de puţine ori către modalităţi evolutive 
sprijinite pe rudimente sau poncife, pe gesturi arhetipale sau ste- 
reotipe. Una din consecinţele cu implicaţii nemijlocite asupra este- 
ticii sonatei contemporane constă în acceptarea unor forme sau mo- 
dalitati compoziționale de tip nedezvoltător, mai acută poate decît 
destul: de frecventele citiri și citări din sferele artei moderne, ro- 
mantice, clasice, preclasice şi renascentiste. În fond, ceea ce se ca- 
ută şi se urmăreşte în fel şi chip, tine de un ethos muzical, definit 
ca atare, de un ethos al substantei tematice, generator de aspecte. 
Impreunarea acestor observatii legate de actualitatea conceptu- 
lui de dezvoltare pune in evidenţă coexistenfa unor interferente. 
. Proliferarea lucrurilor situate in dimensiuni diferite a accentuat in- 
evitabile si tot atit de necesare corespondente. Exploralismul poli- 
directional al secolului al XX-lea oglindeste — prin însăşi dina- 
mica dezvoltărilor multiple — unitatea contrariilor supraordonatoare. 
Departajarea si individualizarea gramaticilor muzicale moderne, a 
sistemelor de notatie muzicală, a tehnicilor instrumentale si a prin- 
cipiilor de orchestratie, a conceptelor de dramaturgie si regie sonora, 
a sistemelor si limbajelor de specificitate melodica, armonica, contra- 
punctică (îndeosebi a claselor de aspecte heterofone), ritmică si tim- 
brală, toate la un loc ne conturează imaginea unei lumi în mişcare. 
Dar în centrul acestei realităţi surprindem tabloul sinoptic al unor 
unor ierarhizări stabilite, al unor criterii 


sedimentări precizate, al 
de ordine aferente unei clasificări fundamentale. Marile dezvoltări 
au trecut de mult de apogeul lor, luate sub aspect cantitativ, pe 


cînd sub cel calitativ, ultimele decenii par să indice o creștere că- 
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tre un nou zenit, către plaiurile mai îmbietoare ale unor aşezări 
calme, către întinsele zone ale unei arhitectonici de echilibru inte- 
rior, străjuit de voluntare înscrieri în clasic, într-o mentalitate de 
o inconfundabilă modernitate în actualitate. , 

Gîndirea muzicală se apleacă în perspectiva sonatei contempo- 
rane asupra recompunerii formelor, limbajelor și tehnicilor posibile, 
contemplate prin prisma unor criterii de selecţie. De aici decurg ne- 
numărate refaceri de drum, atîtea soluţii originale. Mai presus de 
tendinţele materiei sonore se aşează valorile particulare unui ethos, 
investit în substanţa artistic ordonată, de finalitate expresivă; dez- 


voltabilă în spiritul acestui ethos de natură modală, substanța for- : 


mativă se lasă înnoitor adecvată scopului propus. Fiecare scară de 
sunete, concepută ca mod, ca o mulțime de elemente armonios al- 
cătuită, tinde să reverbereze propriul ei ethos și să-l repercuteze a- 
supra combinațiilor rezultate din explorarea valorilor. cuprinse, din 
totalitatea amplificărilor creatoare. Surprindem si aici una din acele 
cauze în virtutea cărora gîndirea muzicală contemporană a recurs 
în diferite rînduri la informaţia compozitionala, furnizată de evo- 
lutia sonatei moderne, romantice, clasice și preclasice, completînd 
aria soluţiilor mai vechi şi inzestrindu-le cu idei noi, degajind for- 
mule mai putin uzitate dar pretioase si sugestive, emanind inves- 
tifii de inteligenţă creatoare pe deplin dezvoltabile în. condiţii schim- 
bate. Conceperea viziunii estetice de declarată modernitate presu- 
pune cunoașterea evoluţiilor si dezvoltărilor manifestate pe parcursul 
marilor. epoci, a unei anterioritati care participă la prezent. Cerce- 
tarea estetică constată cu bucurie, cit de actuala si vie este arta so- 
natei preclasice, clasice si romantice la orizontul de cultura şi de 
simtire al omului contemporan. Această atitudine constructivă, pe 
deplin legitimă, îndeamnă la aprecierea acţiunilor de dezvoltare ca 
expresia unor permanente includeri si înnoiri în substanţă, în ethos. 


Aceste preliminarii converg spre constatarea feluritelor mişcări 


de regulă grăbită și accentuată prin multiplicări îndelung intreti- 
nute, marchează nu atît un mers pe verticală, în sus, cît mai cu 


seamă unul în diagonală, tapt prin care se eludează de multe ori 
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eminenta unor închideri ermetice. Înnoirile ascultă de cele mai 
multe ori de dorința de dobindire a unor balanţe mereu mai pozi- 
tive, în estimarea cărora se citește aspiraţia spre o puritate necesar 
subliniată, Selecţia implică lărgirea cunoașterii, iar datele orienta- 
tive includ pe cît se poate ansamblul parametrilor fluctuanti, im- 
plicind necontenita depistare a noilor criterii promotoare precum 
și a repercusiunilor probabile. 

Comensurarea acestor mișcări ale înnoirii pleacă de la estima- 
rea naturii sistemelor de limbaj muzical, a valorilor de intonatie 
aflate in circulaţie. Marile căutări ivite în raza sonatei contempo- 
rane, dar mai cu seamă găsirile cele mai semnificative, insistă asu- 
pra calităţilor întrunite în ethos, în expresie reală a unor raporturi 
concret dezvoltabile si subiectiv interpretabile, sădite în structura 
internă a unei substanțe muzicale investită cu o anume ordine fun- 
damentală. Într-o vreme în care cei mai multi compozitori își desfă- 
şoară activitatea de creaţie în virtutea dezvoltării unor substanţe 
primare de discurs, incorporate în succesiuni intervalice pregnant 
tipizate și extinse în mai multe clase de lucrări, această fixare în 
ethos este definitorie, indicînd însăşi natura disponibilitatii urmă- 
rite. Dezvoltarea multidimensională a acestui ethos echivalează poate 
cu argumentarea simbolicii muzicale. Prin ethos se înțelege astfel 
totalitatea elementelor întrunite în interiorul unui mod, un cli- 
mat modal dat prin ţinuta interioară a multimilor de sunete con- 
jugate in proporţii precizate, adică atît starea cit si mișcarea unor 
elemnte intervalice dispuse în progresii melodice şi armonice care 
configurează o lume sonoră distinct şi inconfundabil articulată. Ale- 
gerea intervalelor caracteristice, atît de vizibilă în creaţia celor mai 
importanţi compozitori contemporani, introduce o simbolistică in- 
tens particularizată în tot ceea ce ţine de acţiunea de dezvoltare în 
muzică, reflectînd sensurile proprii unor opţiuni subiective, incrus- 
tate în urmărirea sistematică a acelor categorii unilaterale de ele- 
mente de discurs, cu care se identifică însăși receptivitatea şi creati- 
vitatea autorului. Corespondentele reciproce se aprofundează in şi 
prin ethos. Gradul în care servește această ordonare a materiei so- 
nore reliefării si comunicării expresiei, edificată în imperiul for- 
mei muzicale artistic desăvîrşită, adevereste legitimitatea demersu- 
lui compozițional, în suma normelor pe care le include. Valorile re- 
unite în structuri profilate, particular proportionate si progresiv ex- 
tensibile prin procedee de lucru clar sistematizate, capătă înţelesul 
unor forte exponentiale, bogate în constante si cu atît mai mult în 
variabile care incită la rîndul lor facultăţile de producere ale com- 
pozitorului. Într-o viziune modernă asupra rosturilor, acest ethos 
modal corespunde necesităţii istorice si artistice de a pune în locul 


3 — Estetica sonatel contemporane 33 


Scanned with CamScanner 


simbolicii tonale, activă în perimetrele muzicii preclasice, clasice, 
romantice şi timpuriu moderne, o simbolică a climatelor metatonale 
de specificitate prioritar modală. Multitudinea aspectelor tranzi- 
tive, dispersate în toate sectoarele muzicii contemporane, conduc 
la această polarizare şi cristalizare în ethos, cu atit mai mult cu cît 
integrarea treptată în sferele muzicii culte a valorilor de intonaţie 
particulare genurilor şi formelor muzicii populare precipită această 
confluență redimensionantă. Acţionarea acestor pirghii face parte 
integrantă din mișcarea atotcuprinzătoare, descrisă de evoluţia con- 
ceptului de dezvoltare, A compune înseamnă la propriu a întreprinde, 
a urmări şi întreţine desfăşurarea cît mai firească a frumosului mu- 
zical, a găsi corespondențe reciproc dinamizante între ethos şi îru- 
mos, între expresie şi structură sau conţinut şi formă. 

Sistemele modale continuă așadar într-o acceptiune moderna 
o axiomatică muzicală înrădăcinată în simbolica tonalitatilor, a cir- 
cuitelor tonale progresiv extinse şi explorate la scara epocilor ante- 
rioare. Modalismul contemporan nu exclude în principiu nimic din 
ceea ce a fost, dar el întregeşte în chip particular (şi multiplu dez- 
voltabil ca atare) orizontul posibilităţilor existente si relativ cate- 
gorisite. Modalismul umple breşele ivite, unind şi lărgind lucrurile 
în mișcare. Prin aplicaţii concrete, sistemele modale de complexitate 
contemporană repun din nou în drepturi conceptele de funcțiune si 
de gravitație modală (sau tonal-modală), conferind marilor forme 
muzicale de natură intens si felurit dezvoltătoare noi puncte de 
sprijin, o nouă stabilitate absolut necesară, asigurate prin institu- 
irea şi distribuirea acelor repere compozițional constructive care 
coordonează stabilitatea şi coeziunea întregului edificiu sonor, a 
arhitectonicii semnificativ muzicale, efectul culminind poate în ca- 
pacitatea unei mai bune comprehensiuni a desfăşurării în tot şi în 
toate, a proporţionării și articulării părţilor precum şi a subansam- 
blurilor. Arta de a concepe subiecte tematice sau ginduri muzicale 
de esență modala, dezvoltabile prin potentarea raporturilor funda- 
mentale şi îndeaproape caracterizate, se leagă strîns de teoria sis- 
temelor compoziționale. 

În privinţa criteriilor de organizare aferente diferitelor sisteme 
modale, gindirea muzicală contemporană insistă îndeobşte asupra 
raportului dintre materialitatea structurilor de bază, tipizate, coe- 
rent gradate și legic închegate, si funcțiunea expresivă exercitată 
de aceste elemente, Modelarea și inventarierea tipurilor melodice 
ȘI a aspectelor armonice, dar mai cu seamă delimitarea tipurilor 
acordice (edificabile prin progresive creşteri numerice) contribuie 
la explorarea unor domenii de activitate, a unor mişcări în continuă 
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devenire, în continuă prefacere. Rezultatul acestor dezvoltări con- 
sista în transformarea raportului dintre materialitatea si semnifi- 
catia structurilor tipizate într-o relaţie vizind coeficienţii de in- 
terdependenţă şi interacţiune prin care se identifică atît structura 
materială (teoretic fixată și) virtual aplicabilă si forma muzicală ar- 
tistic definită în totalitatea laturilor componente. 

Teoria sistemelor modale contemporane — care cuprinde in 
situaţia actuală şi teoria sistemelor tonale, a celor diatonice și cro- 
matice, funcţional lărgite în plan evolutiv, deci apreciate sub rapor- 
tul unor cazuri particulare de mare forţă de atracţie, ivite în con- 
textul dezvoltării istorice descrisă de diferenţierea dinamică a gîn- 
dirii muzicale — se sprijină în principiu pe gruparea structurilor 
(a mulțimilor de sunete) şi pe clasificarea funcţiilor, date in virtu- 
tea unor entităţi de bază. De aici decurge indicarea constantelor și 
sugerarea variantelor posibile, adică ramificarea unor aspecte teo- 
retic extensibile (pînă la atingerea acelor puncte in care se multi- 
plică fenomenele de repetiţie). Natura modurilor cu transpozitii li- 
mitate, a modurilor retrogradabile sau nonretrogradabile, octavi- 
ante sau neoctavizante de pildă, ca și a sferelor (închise sau deschise 
și comunicante) care se constituie pe aceste temeiuri, fac obiectul 
unor explorări sistematice. Definirea sferelor modale prin descrie- 
rea detaliată a aspectelor configurate, particulare prin cantitatea si 
calitatea raporturilor dintre sunete constitutive, a proporţiilor şi 
simetriilor evidenţiate și exponential învestite, conduce la sesizarea 
şi estimarea unui ethos distinctiv. Tipizarea sferelor modale mijlo- 
ceşte contemplarea unei metatipologii modale aflată în evoluţie in 
înnoire, reunind în actualitate ansamblul sistemelor de ordin modal. 


Diferenţierea vertiginoasă a limbajelor armonice intens cro- 
matizate, petrecută pe parcursul primelor două-trei decenii ale se- 
colului nostru, precum și progresiva destrămare a funcţiilor tonale 
însoţită de diminuarea gravitaţiei tonale, au proiectat gîndirea mu- 
zicală modernă pe calea găsirii unor tipuri (sau arhetipuri) acordice 
de excepție. Această tendinţă către o nouă elemntaritate conduce 
fie către precizarea unor conglomerate multicromatice, integral cro- 
matice (sub aspectul masei globale) si încă nedefinite sub aspect ca- 
tegorial, deci libere și mai mult accidentale, fie către alegerea unor 
tipuri acordice diatonice, înzestrate cu puţine dar puternice compo- 
nente cromatice de natură disonantică, apte de a fi atrase în înlăn- 
tuiri sistematice în virtutea unor axe tonale sau modale de care se 
leagă organic toate agregatele acordice direct derivate. Acţiunile de 
dezvoltare au ca rezultat acceptarea unor sensuri restrictive, eviden- 
tiate în ordonarea structurilor selectate și fixate, socotite ca elemente 
de bază, Înmulțirea acestor demersuri constrictive generază particu- 
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larizarea sistemelor de limbaj, punind însă în evidenţă şi criteriile 
care urmăresc stabilirea relaţiilor de complementaritate. — 
Evoluţia conturată de proliferarea metodelor de scriitură dode- 
cafonică și precizarea succesivă a criteriilor seriale, chemate să re- 
leve noi aspecte asociativ sau radical transformatoare, a pus în evi- 
denţă (pe neaşteptate şi în chip contrariant) alte fenomene particu- 
lare limbajelor muzicale, aflate în creştere şi difuzare multiformă 
(în contextul unor procese de impunere a intiietatii şi de întărire a 
supremaţiei voite). Aceste fenomene oarecum paradoxale au constat 
în progresiva aprofundare a unor analogii structurale, a unor con- 
cordante, similitudini sau intercorespondente reale, date prin asema- 
narea deplină sau parţială a unor sisteme în principiu deosebite, de 
specificitate tonală sau modală (în acceptiile actuale ale conceptelor). 
Experienţa contemporană arată că direcţia luată de evoluţia me- 
todelor de scriitură convenţional dodecafonică şi serială, fluctu- 
ante (şi inevitabil bintuite de semnele unor stagnări si involutii) 
în planurile înguste ale unor răsfirări si îmbinări de serii de su- 
nete, de valori şi de aspecte sau variante seriale, nu îmbracă impli- 
cit si un caracter dezvoltator, Prezumptia fortuită a unor antino- 
mii înguste, a unor bariere de neîntrecut, ridicate între. sisteme to- 
nale si modale, sau diatonice si cromatice, se arată inevitabil re- 
voluta. În această situaţie, cercetarea teoretică precum si cea este- 
tică se apleacă cu stăruință asupra acelor trăsături explicit dez- 
voltătoare care tin de raportul dintre substanţă si esență. Substanţa 
muzicală cuprinde în acest caz totalitatea aspectelor derivabile în 
virtutea unor modele de bază, a unor tipuri generatoare, de ultimă 
simplitate, înţelese în calitate de esenţă. Distributiile de sunete în- 
corporate în variante, în grupe și specii modale, observă cu nece- 
-sitate legitatea sădită într-o distribuţie iniţială, cauzală. Creşterea 
consecutivă a ordinei de. distribuţie permite înaintarea cunoaşterii 
în interiorul unui întreg organic unitar, a unui sistem coerent și 
concordant în tot şi în toate. Un demers de: acest fel scoate în evi- 
denta natura unui ethos particular, întruchipat în substanţă şi cu- 
prins în germene în esenţă. 
„Oportunitatea esenfelor modal-tonale sau modal-seriale poate 
fi gindita in functie de inepuizabilitatea practică a substanţelor ge- 
nerate, Orice morfogenie implicată în actul de creaţie de accentu- 
ata modernitate, ca și orice tendinţă de amplificare morfologică a 
substanţei muzicale turnată în matricea unor structuri corelate, 
ascultă de aceasta stare a lucrurilor. Esentele se reînscriu mereu în 
actualitate, deoarece gindirea muzicală constată (în cicluri istorice 
mai mari sau mai mici) faptul real, iar activitatea de creaţie nu reu- 
seste niciodată să epuizeze întru totul imensitatea aspectelor posi- 
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bile, reunite în sfera larg extinsă a unui ethos, unificator în sens 
fundamental. Putem relua astfel unele observaţii, făcute și înche- 
iate acum un sfert de veac, al căror obiect principal îl constituie 
preocuparea pentru determinarea unor metode de investigaţie în 
scopul studierii cîmpului sonor, vizînd deci analiza cantitativă și 
calitativă a cîmpului sonor, în temeiul unui criteriu generic, apli- 
cat la studiul acordicii. 

În general, sub noțiunea de cîmp sonor înțelegem totalitatea 
mijloacelor sonore prezente sau posibile în cadrul practicii muzi- 
cale. Dar şi acest univers este compus la rîndul lui din nenumărate 
sisteme, organizate pe diferite baze. Astfel, în particular, fiecare 
structură tonală are, în funcţie de caracteristicile sunetelor com- 
ponente, un cîmp sonor propriu. Tinind seama de faptul că orice 
mod sau gamă are un număr precis de sunete-elemente constitu- 
tive, stabilirea coloanelor acordice (ce rezultă din combinările mul- 
tiple ale acestor elemente fundamentale) este posibilă în temeiul 
permutatiilor matematice. Analiza cantitativă poate conduce deci la 
tuturor organizărilor tonale sau modale (diatonice, cromatice, dis- 
cret complementare sau tonal cromatice), independent de numărul 
sunetelor-elemente cuprinse în structura lor. Metoda are un carac- 
ter universal şi este aplicată în toate cazurile particulare. Demon- 
stratia poate fi limitată în cazul de faţă numai la o singură struc- 


"tură, şi anume la gama diatonică majoră, la cîmpul sonor al Do 


majorului. Prin analogie, metoda poate fi aplicată în studiul cîm- 
pului sonor propriu oricărei game (tonalități) sau structuri com- 
plexe aferente unor sisteme modale. 

Cimpul sonor propriu tonalitatii Do major totalizează 13 692 de 
combinaţii acordice, posibile pe baza utilizării celor şapte sunete 
cuprinse în gamă. Şi totuşi, această sumă impresionantă reprezintă 
doar o mică parte a universului sonor. Dacă am multiplica această 
sumă (13 692) cu numărul tonalităţilor majore, cu cel al tonalită- 
tilor minore, al aspectelor (diatonice) modale, simple sau comple- 
mentare, dacă la acestea am aduna si combinaţiile posibile în ca- 
drul structurilor dodecafonice, al modurilor integral cromatice ar- 
cuite în sisteme închise sau deschise (P!! pentru fiecare), am ajun- 
ge la o sumă fabuloasă de combinaţii acordice posibile. Dar nu 
este tocmai asa. Să ne amintim mai întii gradele de înrudire ale 
tonalitatilor. Evident, în cadrul gamelor alăturate în circuitul cvin- 
telor, doar un număr redus de sunete își schimbă caracteristi- 
cile în funcţie de cerințele gamei în parte. Deci, un număr mare 
de combinaţii acordice, cuprinse de exemplu în cîmpul sonor al 
Do majorului, vor fi identice în cîmpul sonor al tonalităţilor ime- 
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diat învecinate si înrudite (Sol şi respectiv Fa major), dar numai 
acolo unde nu intervin în niciun fel alteraţiile specifice (fa diez 
sau respectiv si bemol). Numărul combinațiilor de sine stătătoare 
se micşorează simţitor, prin urmare. În plus, agregatele relativei 
minore naturale sînt integral cuprinse în cîmpul sonor al majo- 
rului, numai că acestea apar aici pe alte trepte; celelalte aspecte 
minore sînt şi ele parţial cuprinse, și numai atunci cînd apar su- 
netele treptelor a şasea și a șaptea, modificate în conformitate cu 
aspectul armonic sau melodic al gamei minore, produsul este nou 
si particular. . F 

În al doilea rînd, nu toate combinațiile acordice reunite în cîmpul 
sonor al unei tonalități pot fi cooptate în egală măsură în discursul 
muzical. Or, aici mai mult decît oriunde, se impune, după stabili- 
rea cantitativă, interpretarea calitativă a cîmpului sonor, interpre- 
tarea coloanelor sau agregatelor fonice în parte. Dacă etalarea cîm- 
pului 'sonor pe baza speciilor, cît și stabilirea variantelor posibile, 
se produc în baza logicii matematice a permutatiilor, avînd deci o 
instrumentalitate obiectivă, încadrarea coloanelor acordice in ca- 
tegorii armonice poate fi privită ca o clasificare subiectivă dar şti- 
intific argumentată, atunci cînd acceptăm existenţa dinamică a 
unei categorii armonice de specificitate neutră, concret activă şi larg 
extensibilă, interpusă și interactivă între categoriile de consonanta 
şi de disonanta. 

Speciile acordice reprezintă suma unor agregate acordice, for- 
mate dintr-un număr de elemnte (sunete) de bază. Numărul ele- 
mentelor constitutive rămîne constant în cadrul speciilor definite 
(în număr de șase, compuse din cîte două, trei, patru, cinci, şase 
sau şapte sunete). Grupele constituie subdiviziuni ale speciei. Ele 
diferă prin natura obiectelor, iar derivatele lor se deosebesc între 
ele numai prin noile ordini ale elementelor ce se obţin în temeiul 
permutărilor. Formula generală care stă la baza explorării sferei 
sonore adecvată tonalitatii Do-major, constituită prin referire la 
cele şapte sunete-trepte ale gamei (sau modului) Do major, luate 
pay pi] sunete (elemente) este: n! (n factorial), adică Pn =n! 
= 1.4,.0,.,.n., 

De pildă grupele speciei întîi, formate din cîte două sunete 
(care. constituie un interval), vor avea două forme, una de bază 
plus o variabilă (rezultată din răsturnarea intervalului). Specia. în- 
tii comportă trei grupe distincte, date prin mărimea intervalului 
acordic (grupa secundei iniţiale, a tertel si respectiv a cvartei ini- 
tiale), Variabilele ivite în aceste grupe contin valorile aferente altor 
grupe (ale cvintei, sextei si septimei iniţiale), care se exclud în con- 
secin{a. Astfel, grupele speciei întîi enumeră cîte două agregate acor- 
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dice pe fiecare treaptă a scării, însumînd deci 42 agregate acordice 
în cadrul speciei. Agregatele acordice formate din cîte trei sunete- 
elemente (suprapunind două intervale verticalizate) constituie specia 
a doua. Grupele vor conţine aici cîte trei sunete-elemente, iar numă- 
rul variantelor creşte considerabil în comparaţie cu specia întîi. Gru- 
pele se articulează dintr-o ordine de bază si cinci variante. Numărul 
total al grupelor speciei a doua se limitează Ja cinci, deoarece în ca- 
drul lor sînt cuprinse toate relaţiile posibile în cadrul speciei. Feno- 
menele de repetiţie sau de incluziune (și mai cu seamă acestea din 
urmă) îngustează mulțimea grupelor cu relaţii de inegalitate strictă, 
deci independente, fapt care conduce la configurarea unui număr de 
240 agregate acordice independente, înzestrate cu cîte o structură 
intervalică proprie. Specia a doua rezultă astfel din: șase agregate 
acordice (o formă de bază si cinci variante), luate pe cîte șapte trep- 
te în cite cinci grupe. Agregatele acordice formate din cite patru 
sunete-elemente (alcătuind trei intervale suprapuse, într-o progre- 
sie de la mic la mai mare) delimitează specia a treia. Grupele se- 
cundei iniţiale conţin aici toate relaţiile intervalice din cadrul spe- 
ciei. Numărul variantelor derivate din ordinea de bază crește la 23, de 
unde rezultă 24 forme (1+23) pe treapta întîi, iar pe cele şapte 
trepte ale scării 168 forme distincte. Inmultind această sumă cu 
numărul grupelor de bază (5), obţinem numărul total al agregate- 
lor acordice din specie, adică 840. Trebuie să luăm aici în calcul şi 
cazurile de dublare a unui sunet constitutiv, sau alte semne de re- 
petiție sau de incluziune. Numai insiruirea din aproape în aproape 
gradată a constantelor și a variabilelor ne conferă o imagine exactă 
asupra stărilor de fapt, lucru realizat în detaliu si în întreg, depa- 
sind însă spaţiul rezervat consideratiilor estetice. 

Nu atît exactitatea calculelor interesează aici în primul rînd 
(de altfel lesne verificabilă prin etalarea tuturor cazurilor, prin 
compararea acestora şi eliminarea celor inutile), cît mai cu seamă 
diferenţierea aspectelor fenomenologice care decurg din clasificarea 
întreprinsă. Speciile superioare ( a patra, a cincea şi a şasea) contin 
agregate acordice de complexitate sporită, necesitind în general o 
altă tratare, justificată și prin faptul că funcţia analitică a auzului 
solicită un timp de expunere considerabil mai lung, de zăbovire 
prelungită pe acordul respectiv. Agregatele acordice apartinind de 
pildă speciei a treia generează un număr mare de interacțiuni armoni- 
ce, adică zece, Cunoașterea numerică a formelor caracteristice este de 
sigur. importantă, însă în vederea determinării particularitatilor tre- 
buie să ţinem seama de aspectele calitative ale agregatelor în parte, 
opunîndu-ne asupra fizionomiei structural-fonice, proprie fiecărui 
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regat-acord, reperat ca stare si ca mișcare lăuntrică. Valabil pen- 
ți Ata specie aoordlor rămîne următorul enunţ de mene ana- 
lizei calitative: relația internă, prezentă în ordinea inițială a unei 
grupe (adică interraportarea intervalelor care generează fie aspecte 
armonice consonante sau (și) disonante, fie neutre (în stare pură 
sau în amestec) rămîne constantă în toate variantele grupei. Parti- 
cularitatea fonică a variantei în parte (deci în general a unui agre- 
gat acordic) este determinată de caracterul înlănţuirilor intervalice 
ascendente, de interacţiunile categoriilor armonice întruchipate în 
relaţii consonante, neutre și disonante. Deoarece locul în care apar 
interacţiunile consonante, disonante sau neutre este totdeauna altul, 
nou, fiecare variantă este un produs unic, particular, caracteristic 
în felul lui. y 
Aceste aspecte se nuanțează si mai mult în registrele speciilor 
acordice superioare. Bunăoară specia a patra, generată prin „com- 
binarea unor mulțimi finite de cinci sunete, alcătuind patru inter- 
vale suprapuse, cuprinde 2 520 agregate acordice, orînduite în trei 
grupe distincte, reunind fiecâre cîte 840 agregate, în virtutea unor 
distribuții iniţiale, efectuate pe prima treaptă a scării, unde forma 
de bază cunoaşte 119 variante (deci: 1+119.7). În specia a cincea, 


trepte. Dar cele patru răsturnări ale distribuţiei iniţiale conţin (si 
anulează totodată) toate formele aferente (în abstract) altor grupe. 
La fel cum grupa iniţială a speciei a cincea conţine ordinele de bază 
precum si variantele tuturor grupelor posibile, tot asa si grupa ini- 
țială a speciei a şasea ( care ar trebui să cuprindă 5 040 forme în 
temeiul formulei: P7 = 71 — 1.2.3.4.5.6.7 


(1+719), fiindcă toate răsturnările (efectuabile şi comparabile) 


210; 840; 2 520; 5 040; 5 040), observăm 
înmulţirilor (cu 5, cu 4,3,2, 1,) pe parcursul speciilor succesive. De 
aici putem deduce atît caracterul dinamic, cit și pe cel static, pro- 
priu cimpului sonor al tonalitatii majore, generat de gama diato- 
nică majoră, 

„Dacă cele șapte sunete de bază ale gamei diatonice 
fi distribuite (în principiu) în 13692 modalităţi acordice 
cit convertibile în tot atitea aspecte melodice, în celule s 
melodice distinct diferenţiate —, atunci poate fi imagi 
cîte ceva legat de infinitatea substanței muzicale gener 
muzicale, identificate în ethos, în expresie. D 
nal sau modal, indiferent de coniplexitatea 
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vine să adauge ceva nou, specific, unic si nerepetabil în felul lui, a- 
tunci mulţimea cimpurilor ‘sonore apare ca inepuizabilă. Libera con- 
vergenta și relativa corespondenţă a cîmpurilor tonale sau modale, 
existente sau virtuale, demonstrează organicitatea unui univers so- 
nor de incomensurabilă cuprindere şi totodată virtual deschis în 
toate direcţiile. Dinamica explorărilor armonice nu a făcut decit 
să opereze şi să înainteze într-o realitate virtual existentă, sesizind 
natura lucrurilor sădite în multiformitatea raporturilor proiectate 
în planurile substanței prin intermediul esentelor caracteristice. Di- 
ferenţierea progresivă a îmbinărilor contrapunctice, răsfirate în stra- 
turile vocilor concomitent şi liniar dezvoltate, s-a înscris în același 
consens mare al devenirii. Sistemele de limbaj, concepute fie în te- 
meiul tonalităţii lărgite şi progresiv cromatizată pînă la suspenda- 
rea funcțiilor tonale, a atracției sau gravitației tonale, fie prin refe- 
rire la ambianța unui modalism lărgit, dată prin organizarea com- 
plexă a unor moduri diatonic-cromatice, parţiale, neoctaviante, cu 
transpozitii limitate, particular proportionate, variat sintetizate sau 
integral cromatice in acceptiuni deosebite, toate la un loc nu au 
reușit să acopere decit in parte întreaga imensitate a cimpului 
sonor, supraordonator prin însăşi natura lui. Tipologia distributiilor 
progresive de ordin acordic şi melodic, comportă în principiu ne- 
numărate cicluri de moduri cu specii distincte, realizabile prin 
aplicarea consecventă a unor tipuri acordice (sau melodice) primare, 
particular înzestrate cu elemente-intervale riguros proportionate, 
urmărind o creştere treptată a componentelor precum si o diver- 
sificare: corespunzătoare a mulțimilor sonore succesive. Aici pot 
fi propuse: structuri bazate pe dublă polaritate simetrică; structuri 
sonore simetrice ca alcătuire dar asimetrice faţă de punctul ‘de 
referință; modele pe specii si grupe; trasee armonice simple şi 
trasee armonice: sintetizate. Sau, tot in acest consens .larg extensiv, 
pot fi descrise moduri integral cromatice, luate ca unităţi de refe- 
rinţă pentru circuite de variante si transpozitii, cercetindu-se ra- 
portul. dintre unităţi de referinţă şi unitati-pereche, dintre tipuri 
de distribuţie şi variante, prezentind analogii şi relaţii de comple- 
mentaritate date prin conexarea sensurilor de distribuţie (ascen- 
dente sau descendente, pornite din puncte deosebite dar intercon- 
ditionate). Si tot în aceasta ordine de. idei pot fi explorate cîm- 
purile sonore particulare unor specii de moduri integral cromatice 
cu proporţii variate, Oriunde am privi în tot acest univers în miş- 
care, sîntem chemați să observăm pe cit posibil raportul dintre 
variante si distribuţia iniţială, dintre substanţă şi esenţă, dintre 
reprezentare şi ethos, iu i Eva i dl acc e * 
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Intorcindu-ne din acest excurs și revenind in actualitate, în- 
telegem poate mai îndeaproape motivele intime care au făcut ca 
gindirea muzicală contemporană să insiste cu precădere asupra 
esenţializării datelor de limbaj, a accentuării sistematice asupra 
unei simplicităţi de cuprindere superioară, pe cît posibil organică, 
menită să asigure evidenţierea pluriformă a unor substanțe strîns 
guvernate de nuclee specifice. Această tendință de esentializare 
este definitorie din punct de vedere estetic, cu atit mai mult cu 
cit ea legitimează sublinierea corespunzătoare a atracției sau gra- 
vitaţiei tonale si modale, fără de care articularea marilor diviziuni 
de formă muzicală a părţilor constitutive precum şi a formei de 
ansamblu este mult îngreunată, dacă nu chiar imposibilă. Dez- 
voltarea materiei sonore, prin definirea materialelor sau structu- 
rilor tematice investite cu funcţii si sensuri tematice, conducătoare, 
generatoare de aspecte şi unificatoare la scara unui tot unitar şi 
artistic -în sine desavirsit, ascultă de inevitabilitatea istorică şi ar- 
tistică a unor mişcări de rotaţie mai degrabă centripete decît cen- 
trifuge, ivite în contextul unor evoluţii parcă din ce în ce mai 
lente şi supuse staticizării. Noile intrări în echilibru, marcate de 
pildă în ultimele două decenii, cînd dodecafonia serială încetează 
de a-mai fi prioritară în compoziţie, făcînd loc unui aflux tot mai 
puternic marcat de valurile re-tonalizării datelor de limbaj, cînd 
curentele repetitive declanșează nivelări şi implozii dintre cele mai 
felurite, conferă mutatiilor efectuate acele semnificaţii care le aşea- 
ză — pe mai toate dintre cele cu adevărat artistice — la înălțimea 
unor apropieri. Aceste apropieri sensibile reflectă nu numai trans- 
formările petrecute în planurile largi ale substanţei muzicale, ci 
$1 pe cele -mărturisite în registrele mai restrinse ale esenței muzicale. 
Sub acest raport, aspectele reunite in conceptul de dezvoltare se 
leagă de însăși fiinţa si destinele artei sunetelor, de rosturile gin- 
dirii muzicale contemporane: pi i 

„Considerînd (prin simplificare) discursul muzical sub aspectul 
unei evoluţii, multistratificată şi intens variabilă, multiform des- 
fășurată (prin prezenţa simultană a unor contururi aflate în miş- 
care necesar concordanță) si diferențiat înşiruită în linie dreaptă 
(dată prin seurgerea timpului, prin natura devenirii progresive), 
constatăm o multitudine de fnlantuiri acordice (sau simultaneitati 
armonice) dotate cu proprietăţi specifice, rezultate din revelatiile 
intervalice existente în cadrul coloanelor fonice (verticale) ‘si: a 
progresiilor armonice (orizontale). Natura sonanţei corespunde ca- 
lităţii acestor distribuții cantitative, cu care se identifică în bună 
parte, Determinarea precisă a acestor relaţii este relativ “simplă 
în contextul înlănţuirilor funcţionale cu deplasări simultane : în 
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vectorul tuturor elementelor componente; dar anticipatiile, intir- 
zierile, notele de pasaj, de liberă trecere în ansamblul ţesăturii 
de voci şi al sonantei generate, adică totalitatea cazurilor care im- 
plică o seamă de cromatizări extensive sau de rezolvări parţiale, 
instituie o sumă de relaţii noi, deosebit de interesante și valoroase, 
reliefind particularitati fonice care cu greu pot fi descrise exact 
in analiza. Mai mult: evoluţia contrapunctică a vocilor angajate 
în discurs, în desfășurare lineară (sau polilineară), produce la tot 
pasul relaţii verticale (sau curbate in diagonală) anevoie reduc- 
tibile la relaţii armonice incluse în sistemul funcţional. Ca procedeu 
de creație, contrapunctul modern a determinat în bună măsură 
reevaluarea fenomenelor de: sonanţă (armonică si melodică) si, prin 
urmare, depistarea unor serii de-combinatii mai putin uzitate, de 
neatinsă prospeţime. Determinarea ; riguroasă a . tuturor cazurilor, 
manifeste în situaţii concrete, constituie o problemă de cunoaștere. 
Şi cum profilul general al desfășurării sonore. rezultă din succe- 
siunea unor particularităţi. tensionale variat interactive si totuşi 
mereu distincte, cunoașterea amănunţită a acestor stări în mișcare 
trebuie să pornească inductiv de la analizarea fiecărui moment 
în parte, de la determinarea celor mai fine unduiri, produse de 
prezenţa categoriilor armonice (consonantice, neutre sau disonan- 
tice) în interiorul unor conglomerate, aflate în expuneri tranzitive 
de durată mai lungă sau mai scurtă. Ceea ce pare a tine de o 
presupusă matematizare a compoziţiei muzicale ascultă de fapt de 
observarea înlănţuirilor si gradărilor acordice în universul sonantei 
obiectivate si interpretabilă în consecință —, de capacitatea cer- 
cetătorului implantat în actualitate. de a surprinde plasticitatea în- 
tregului sau particularitatea. în mare, raportată la esenţa şi sub- 
stanta muzicală de specificitate contemporană. Cercetarea conduce 
astfel la sesizarea şi valorificarea nervurilor fine, care se iscă, se 
ramifică pentru a primi sau lua cîte un contur caracteristic, dis- 
tinctiv în concretetea unor morfogenii, morfologii si tipologii sis- 
tematice si totodată dinamic ‘extensive, în evoluţia — în mare pre- 
cum şi în mic — a sonantei armonice, contemplată în planurile 
formei de ansamblu,. a arhitectonicii muzicale desfăşurate. 
Reunirea în sinteză a aspectelor particulare pe care le îm- 
bracă conceptul de dezvoltare. în -contextul „larg al practicii de 
compoziţie curentă ne conduce la sesizarea dimensiunilor specifice 
esteticii sonatei contemporane. Conceperea discursului muzical — 
axat pe dezvoltarea multiformă a unor motive sau teme centrale, 
echivalate cu gînduri muzicale formative și conducătoare, arhitec- 
tonic unificatoare. la: scara operei. de: artă reperata ca un întreg 
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woes 


organic finit — izvorăște din necesitatea modelării unor entităţi 
intonationale de bază, cauzale si de referinţă, alcătuite prin selec- 
tarea, alăturarea și corelarea unor mulțimi finite de sunete-in- 
tervale, exponential tensionate, pregnante, dense, arcuite fie in 
salturi mari (de pildă prin valorizarea cvartei mărite, a septimelor, 
nonelor sau a undecimelor), fie în progresii de intervale mai mici 
şi variat fluctuante în jurul unor repere apropiate (urmărindu-se 
jocul secundelor, al tertelor, un rol hotăritor revenind aici adesea 
tematizării treptelor mobile). Evitarea octavei, a cvintei şi cvartei 
perfecte, cu implicaţii armonice care privesc zonele consonanței 
sau ale interacțiunilor neutralizante, nu este exclusivă, ci dim- 
potrivă va conditiona accentuări dintre cele mai semnificative. 


Din acest plan al invenţiei decurge o nemijlocită estimare 
(orientativă) a cîmpului sonor in care se înscriu motivele si temele 
constituite, sau o cercetare (concentric sistematizantă) a cîmpului 
sonor pe care il generează, il configurează si delimitează aceste 
esențe fundamentale de discurs, tipizate si structurate ca atare. 
Strategia si tactica compoziţională observă natura semnelor de in- 
cluziune, în raport cu cele care atestă speficicitatea ipostazelor 
determinate, individualitatea sau singularitatea valorilor contrase. 
Acţiunea de dezvoltare porneşte de la definirea criteriilor de. utili- 
zare a variantelor mai apropiate sau mai îndepărtate, de la explo- 
rarea treptată sau voit discontinuă a variantelor potenţiale, stiin- 
du-se că arhitectonica muzicală condiţionează readucerea ciclică a 
variantelor mai apropiate structurilor iniţiale, comprehensibilitatea 
şi previzibilitatea variantelor felurit asociate, oricît de contrastante 
în registrele reprezentării desfășurate, se sprijină pe frecvenţa şi 
pregnanța rapelurilor efective, marcate în interiorul şi pe parcursul 
marilor diviziuni, ale părţilor sau blocurilor succesive precum si 
e Aaaa ae San ese enitlcared estetică a unui anume 
si pri voltabile. apal tn Bria A preconizate pe cărările invenţiei 
Aleck pier r de pb cinfa, se petrece si se localizează în 

e decizie compozitionala, în concretetea acţiunilor 
cu adevărat creatoare. 


Tinind prin urmare seamă de esentialitatea acestui ethos mu- 
zical, motivele si temele inventate oglindesc deopotrivă firea lor 
intimă, adică constantele pe care le contin si accentuează precum 
Şi caracterul variabil al fenomenelor sau aspectelor pe: care le 
generează, comportă și evidenţiază în suma acţiunilor de dezvoltare 
Succederea fenomenelor nu este nicidecum intimplatoare si ne- 
esențială în fond și în expresie, ci dimpotrivă necesar reglementată 
prin înseşi criteriile de ordine care guvernează cîmpul sonor supus 
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mişcării. Fenomenele poartă si pun aici în evidenţă atît ceea ce 
apare, cit şi ceea ce se percepe prin facultatea şi simţul auzului, 
deci totalitatea însuşirilor exterioare si interioare (sau cantitative 
și calitative) ale motivelor şi temelor iniţiale și ale variantelor 
acestora (teoretic oricît de îndepărtate), interpretabile și clasifi- 
cabile (sub forma unor procese de cunoaștere) cu ajutorul expe- 
rientei auditive nemijlocite, sau imaginabile prin intermediul au- 
zului interior, al ecranelor de memorie dirijate de intelect. 

În această viziune, sintaxele muzicale contemporane cuprind 
si delimitează cite un sistem de reguli legate de felul de a fi al 
unui limbaj sau grai muzical, prin care se preconizează modali- 
tăţile în virtutea cărora se formează, se extind, se diferenţiază și 
se transformă motivele şi temele precum şi variantele acestora, 
particulare unui ansamblu de elemente constitutive și structural 
fundamentale prin referire la un tehos purtător. Sistemele sin- 
tactice în aplicaţii constructiv compoziționale oglindesc la rîndul 
lor natura unui compus, a unei alcătuiri într-un întreg, a unei 
diversitati de aspecte ordonate, a unor valori compoziționale reu- 
nite într-o 'integralitate motivată în si prin ethos, într-un organism 
sonor-expresiv, într-o structură corespunzătoare. Acţiunea de dez- 
voltare creatoare are în vedere aşadar modelarea și străjuirea unor 
procese muzicale reale, de unde derivă și posibile sau necesare 
ierarhizări plurisistematice, adică acţiunea de îmbinare efectivă 
a unor subsisteme variate, ridicate la puterea crescîndă a unor 
sisteme complexe și complicate, care conţin și valorizează alte 
sisteme mai simple. 

Treptele superioare ale devenirii urcă la nivelele functiunilor 
expresiv artistice, atinse, prin reprezentarea și localizarea valorilor 
desfăşurate în profilul diviziunilor precum si în întregul ansamblu 
al formei muzicale, al arhitectonicii precizate. Aceste funcţii măr- 
turisesc capacitatea unui sistem dinamic de a produce sau de a 
scoate la iveală anumite calităţi şi modalităţi de comportament ar- 
tistic, inconfundabile în specificitatea lor compoziţională, în fa- 
cultatea lor. de a proiecta în mișcarea gradată a substanţei însăși 
natura unor esențe purtătoare de ethos, deci permanent semni- 
ficative sub acest raport. Însușirile şi razele de acţiune ale funcţiilor 
focalizante. sînt determinante în ceea ce priveşte dezvoltarea ma- 
teriei tematice, accentuindu-se prin însăşi potentarea Virtualitatilor 
incorporate in ordinea şi în structura internă a sistemului confi- 
gurat, prin felul de a fi al cuplajelor active între elementele și 
aspectele sistemului compozițional, cu atît mai mult cu cît struc- 
tura şi funcțiunea fiecărui sistem constiuie o unitate dialectică. 
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Pe aceste temeiuri, acţiunile de dezvoltare muzicală se identifică 
cu predicatele activităţii de creaţie componistică, de comunicare 
artistică a unui ethos de autentică vibraţie şi semnificaţie. ‘ithe? d 

Problemele centrale ale esteticii sonatei contemporane oscilează 
aşadar deopotrivă în jurul necesităţii stringente de a se inventa 
si modela nuclee inedite şi verigi de ordinul motivicii şi tematicii 
muzicale, originale şi rezistente la travaliu, fundamentale în cu- 
prinsul operei de artă sau al unei clase de compoziţii, cît și în 
domeniul dezvoltării şi diferentierii functiunilor exercitate de aceste 
elemente exponentiale, prin intermediul variantelor selectate si ar- 
tistic semnificative, al reprezentarii compozitionale in forme pro- 
gresiv desfășurate ale acestor aspecte strîns coordonate. Tar in- 
ventarea unor astfel de nuclee, inzestrate cu cit mai bogate func- 
tiuni formative si expresive, presupune dezvoltarea si sublinierea 
unui nou simţ al intervalicii, a unei simbolici moderne a interva- 
licii esentializate, dublată de cunoaşterea si stăpînirea amănunțită 
a tensiunilor armonice, active şi multiform distribuite în structura 
şi stratificarea intervalică a esenței motivice precum si a substanţei 
tematice, plămădite din una şi aceeași magmă muzicală. Această 
înnoire în sunet şi în expresie se petrece concomitent cu luminarea 
din ce în ce mai puternică a planurilor de adîncime, a sistemelor 
de sisteme compoziționale reflectate de către istoria muzicii uni- 
versale precum şi de istoria tehnicii de compoziţie, care măsoară 
fenomenele, evenimentele, etapele si epocile săpate în memoria 
unui mileniu de muzică. Intensificarea concertată a valorificării 
şi transfigurării esentelor si substanţelor muzicale, incorporate în 
tezaurele cîntecului şi dansului popular de evidentă autenticitate 
artistică, contribuie de asemenea la accelerarea ritmurilor de înain- 
tare, implicînd elaborarea unor soluţii caracteristice. Această actua- 
lizare a: căutărilor, reperată în polidimensionalitatea evoluţiilor şi 
a dezvoltărlor pluriform innoitoare, conferă esteticii sonatei con- 
temporane inconfundabile. deschideri de orizont, nicicind sesizabile 
în planurile întregii anterioritati istorice. Raporturile care cuprind 
în variate mișcări şi configurații un noian de aspecte singulare, 
partieulare sau generale, se întregesc la scara lumii contemporane 
cu sensuri universale. 

Evoluţia stilistică a muzicii culte de-a lungul veacurilor, pre- 
cum și creația muzicală a popoarelor, p 


l ; articipă la profilarea es- 
teticii sonatei contemporane. Valorile argumentate în și prin ethos 


urcă astfel în planurile. stilului, eontribuind la transformarea si 
nuanfarea stilisticii muzicale contemporane. Locul muzicii în sis- 
temul artelor cîștigă în însemnătate, acoperind o suprafaţă mai 
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amplă, mai consolidată. Muzica este chemată să se adeverească în 
formele ei superior organizate ca o artă profund umană, izvorită 
din necesitatea de comunicare între oameni, si făcută pentru a con- 
tinua marile filoane ale expresivităţii mijlocită prin sunete, pentru 
a mărturisi simţămintele și aspiraţiile proprii omului contemporan. 
În această acceptiune, conceptul de dezvoltare îmbracă in arta 
sunetelor — în totalitatea aspectelor considerate — o definitorie 
funcţionalitate stilistică de finalitate estetică. 
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TEORII ȘI ORBITE 


S electia partiturilor de referinţă, întocmită din perspectiva de- 
cantarilor stilistice produse in cel de al treilea deceniu al veacului 
nostru, pune mai întîi în evidenţă o anume dinamică a înnoirii, 
puternic accentuată în domeniul muzicii instrumentale de cameră. 
Martore pot fi aici: Cvartetul de coarde în Mi bemol major, opus 
22 nr. 1 de George Enescu: Concertino pentru cvartet de coarde 
de Igor Stravinsky; Sonatina pentru două violine de Arthur Ho- 
negger; Serenada pentru două violine si violă de Zoltan Kodaly 
(1920); Cvartetul de coarde nr. 2, opus 16 de Paul Hindemith; 
Cvartetul de coarde nr. 2 de Leo Weiner; Sonata pentru violină si 
pian de Leoš Janáček; Sonata pentru violă si pian, în Sol major, 
de Arnold Bax (1921); Cvartetul de coarde nr. 3, opus 22 de Paul 
Hindemith; Sonata pentru violină si violoncel de Maurice Ravel 
(1922); Cvartetul de coarde nr. 4, opus 32, Cvintetul pentru cla- 
rinet si cvartet de coarde, opus 30 si Sonata pentru violoncel solo, 
opus 25 nr. 3 de Paul Hindemith; Cvartetul de coarde nr, 5 — 
in sistemul sesimilor de ton — de Alois Haba (1923); Sonata pentru 
pian de Igor Stravinsky; Sonata pentru pian, in fa diez minor, 
opus 24 nr. 1 de George Enescu; Cvintetul pentru instrumente de 
suflat, opus 26 de Arnold Schonberg; Quartetto dorico de Ottorino 
Respighi; Trio-ul de coarde nr. 1, opus 34 si două Sonate pentru 
violing solo, opus 31 nr. 1 si 2, de Paul Hindemith; Concertino 
pentru violină cu flaut, clarinet și corn de Paul Dessau (1924); 
Sonata a treia pentru pian, in sol diez minor, de Arnold Bax: 
Terfetul pentru flaut, oboi si violă de Gustav Holst (1925); Sonata 
pentru pian de Béla Bartók; Suita lirică pentru cvartet de coarde 
de Alban Berg; Sonata a treia pentru pian si violină — „în caracter 
popular românesc“ —, opus 25 de George Enescu (1926); Cvartetul de 
coarde nr. 3, opus 30 de Arnold Schonberg; Cvartetul de coarde 
nr, 3 de Bela Bartók; Cvartetul de coarde nr. 2, opus 5 de Karol 
Szymanowski; Trio-ul de corade opus 20 de Anton Webern; So- 
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nata pentru violină si pian de Maurice Ravel (1927); Cvartetul de 
coarde nr. 4 de Béla Bartok; Cvartetul de coarde nr. 2 — ,,Scri- 
sori intime“ — de Leoš Janáček (1928). 

Aceasta simpla insiruire cronologică ascunde in fapt magis- 
trale transformări conceptuale, indicînd existenţa unor mutații sub- 
stantiale. Fiecare enunţ face trimitere la o lucrare complexă, de 
mari proporţii sau de înaltă concentrare iar numărul eapodoperelor 
certe este considerabil. Estetica sonatei capătă astfel noi aspecte 
si înţelesuri artistice. Varietatea formulelor instrumentale subli- 
niază în contrast tocmai prezența si creșterea constantă a evarte- 
tului de coarde. În paralel putem alege compoziţii de alt gen (la 
început mai rare, ceea ce justifică mici salturi peste ani), pentru 
a lărgi $1 adinci cadrul comparatiilor utile, si anume: Simfonia a 
doua, în Si bemol major, opus 23 de Albert Roussel; Simfonia 
pentru zece suflători (Dixtuorul) de Darius Milhaud (1922); Poema 
sinfonico per orchestra „Pini di Roma“ de Ottorino Respighi; Kam- 
mermusik nr. 2 fiir Klavier und 12 Soloinstrumente, opus 36 nr. 1 
de Paul Hindemith; Concertul pentru violină si orchestră, opus 
34 de Hans Pfitzner; Concerto italiano pentru violină si orchestra 
de Mario Castelnuovo-Tedesco (1924); Simfonia intii, in fa minor, 
opus 10 de Dmitri Sostakovici; Simfonia a doua, în re minor, opus 
40 de Serghei Prokofiev; Simfonia pentru instrumente de suflat 
si percuție, opus 34, de Ernst Křenek; Concertul de cameră pentru 
pian si violină cu 13 suflători de Alban Berg; Concertino pentru pian 
și orchestră de cameră de Leoš Janáček: Concertul pentru orchestră, 
opus 38 de Paul Hindemith; Concerto romano — pentru orgă, ală- 
muri, coarde şi percuție — de Alfredo Casella; Concerto in modo 
mixolidico — pentru pian si orchestră — de Ottorino Respighi 
(1925); Sinfonietta de Leoš Janáček; Concertul pentru orchestra de 
suflători, opus 41, de Paul Hindemith; Simfonia într-o singură parte, 
de Paul Dessau; Concertul pentru cembalo sau pian şi cinci in- 
strumente de Manuel de Falla (1926); Simfonia opus 21 — pentru 
clarinet, clarinet bas, doi corni, harpă, două violine, violă şi violon- 
cel — de Anton Webern; Sinfonietta de Henry Cowell; Simfonia 
a. treia, în do minor, opus 44 de Serghei Prokofiev; Simfonia a 
treia, în La major de Franz Schmidt; Kammermusik nr. 7 — pentru 


orgă si orchestră de cameră —, Opus 46 nr. 2, de Paul Hindemith. 


Acestei întruniri în frescă i se pot asocia alte realizări deo- 
sebite, care nu participă la metatipologia sonatei, precum: Fünf 
Klavierstücke, opus 23, de Arnold Schönberg; Les Noces — scene 
ruse de dans — de Igor Stravinsky; Suita de dansuri pentru or- 


chestră de Béla Bartok; Hyperprisme — pentru instrumente de 
suflat şi percuție — de Edgar Varèse; Pacific 231 — Mouvement 
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symphonique — de Arthur Honegger; Tanzsuite nach Fr. Couperin, 
opus 86 (prima versiune) de Richard Strauss (1923); Suita pentru 
pian, opus 25 şi Serenada opus 24 de Arnold Schonberg; Octandre 
— pentiu şapte suflători şi contrabas — de Edgar Varese; Three 
Quarter-Tone Piano Pieces de Charles Ives (1924); Energia — pen- 
tru 9 instrumente — de Carlos Chavez; Integrales — pentru su 
flători si percuție — de Edgar Varèse (1925); Klaviermusik opus 
37 de Paul Hindemith (1927); Variafiunile pentru orchestra, opus 
31. de Arnold Schönberg; Bolero de Maurice Ravel (1928). 

” Intregibil fireşte, acest sinoptic riscă să contureze in abstract 
o frescă incomensurabilă, împinsă în haos. Ne vom întoarce deci 
în ideea dobindirii unui cosmos, a unui sistem de ordine guvernat 
de criteriile moderne ale esteticului. Calea constă în restringe- 
rea ariei de observaţie, în fixarea unor principii călăuzitoare. 

Ipostazele atinse de sonata în evoluţia ei istorică invită epis- 
temologia modernă la reconstrucţia metatipologiei de genuri, specii 
şi forme fundamentale, existente ca atare în arta sunetelor şi su- 
puse unor modificări necontenite, ivite şi legitimate în circuitul 
universal al valorilor compoziționale. Cunoaşterea gravitează ast- 
fel în cîmpurile creaţiei muzicale, concret afirmată şi confirmată 
prin intermediul interpretării artistice şi al difuzării publice. Miş- 
carea constructivă se armonizează în consecinţă cu cea reflexiva, 
întrepătrunzindu-se la orizontul gîndirii muzicale precum si la 
cel al gîndirii despre muzică. Dinamica intrărilor în echilibru si 
a iesirilor din echilibru declanşează reacţii pe măsura intensității 
manifestate, configurind rosturile dezbaterilor de principii si con- 
ducind la adeveriri in viltoarea vieţii muzicale. Cresterile şi des- 
creşterile ipostazelor date prin diversificarea sau  restrîngerea 
corelatiilor invariante sau variante ale tipurilor si funcţiilor mu- 
Zicale care definesc profilul si calitatea sonatei tin mai cu seamă 
de fluctuațiile petrecute în interiorul unor evoluţii nelineare și 
ciclic redistribuite, în peisajul unor nețărmurite culturi ale stilu- 
rilor posibile, fără să afecteze în esență sensurile de permanență 
reunite $i consolidate în ideea sonatei care — în ciuda unor a- 
Sande plati viel Ste Perditată de învoluţii persistente 

Deplasarea punctelor de spijin nu i ; 
mişcări de suprafață, petredis în lega Ea, mirii de 
predominanță expresionistă, neoclasică, neobarocă sau postimpre- 
sionistă, în largul unor soluţii stilistice puternic înclinate pe 
intrări în amestec. Sintezele stilistice selectiv integratoare joacă 
fără îndoială un rol deosebit de important, dar nu ele sînt ‘one 
mate în acest moment să ofere în planul evoluţiei multiforme 
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întocmai unghiul transformational cel mai vast, anume acel unghi 
care permite cuprinderea într-un tot a dislocărilor si dispersărilor 
majore ce se concentrează treptat în două polaritati distincte. Fe- 
nomenele se petrec așadar la nivelele şi în adincurile substanţei 
muzicale generatoare. Practic, gindirea muzicală se orientează către 
prospectarea şi explorarea unor noi resurse tematice, aplicate în 
general în cadrul unor forme apropiate celor acreditate pina în 
prezent, modificate în sensul unor lărgiri sau restrîngeri tematic 
motivate. Înmulțirea rapidă a schemelor combinate, bogate în su- 
prapuneri de straturi si faze de discurs, în inversări de funcţii 
care conferă unor secțiuni expozitive caracterul unor dimensiuni 
dezvoltătoare (imprimînd totodată şi suprafeţelor propriu zis dez- 
voltătoare semnificaţia unor amplificări expozitive) creează im- 
presia deloc înşelătoare a unor clase şi subclase de forme muzicale 
potential înnoite. Tematizarea mai intensă a punților, a tranzitiilor 
alungite și a concluziilor parţiale sau finale se accentuează în acest 
consens. Dar cheia de boltă a prefacerilor în curs poate fi aflată 
în ceea ce se cere definit printr-o viziune de ansamblu ca teoria 
divizării limbajelor uzuale. Această teorie cuprinde dispersările 
marcate, efectuate în mișcări contrare sau oblice, particularizante 
îndeosebi sub raport tematic. Bipolaritatea schițată se bazează pe 
de o parte pe teoria rearticulării şi reînvestirii extensive a fon- 


' dului de valori intonationale, acumulat pe fagasurile evoluţiei is- 


torice parcursă de muzica cultă în totalitatea tipologiilor configu- 
rate, iar pe de altă parte pe teoria arhitectonizării intensive a va- 
lorilor de intonatie arhetipale de obirsie sau de inspiraţie popu- 
lara. Ordonările tonale, modale, dodecafonice sau microtonale se 
inserează în acest proces de diviziune, mai puternic in complexi- 
tatea lui decît natura factorilor antrenați, adiacenţi prin flexibili- 
tatea elementelor stăpînite prin opţiuni libere. De aici rezultă un 


şir de consecinţe, importante în teoria sonatei moderne, desfăşu- 


rate practic pe întreaga întindere a ciclului de mişcări de ordinul 
sonatei si actionind asupra felului de a fi al părţilor însumate. 
Completitudinea soluţiilor urmărite si precizate fie pe o cale, fie 
pe alta, consistă în ceea ce tine de teoria economiei tematice apli- 
cată asupra ciclului de mişcări în întregul lui, în puterea for- 
mativă a entităţilor tematice de referinţă, atotincluse în formule 
fin diferenţiate şi variabile la nesfârșit, concret migratoare din 
parte în parte. De această tendinţă supraordonatoare ascultă în 
cele din urmă atît aspectele legate de teoria rearticulării şi rein- 
vestirii extensive a fondului de valori intonationale, existent ca 
atare, cit si de teoria arhitectonizarii intensive a valorilor de 
intonatie arhetipale de obirgie sau de inspirație populară. Dis- 
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tinctia care se impune în acest loc se referă la faptul că la ori- 
zontul sonatei de specificitate folclorică (sau construită în virtutea 
unui folclor imaginar) nu există modele, ele trebuind să fie create, 
ceea ce se întîmplă tocmai în noul stadiu al evoluţiei generale, pre- 
supunînd o tehnicitate compoziţională cu totul superioară, adică 
o anume organicitate îndelung aţintită, încercată prin pregătiri 
concentric conduse. În încheierea acestui periplu (care impune re- 
veniri în alt loc) am putea puncta cele două polaritati prin in- 
termediul unor partituri ilustre. Grupam așadar într-o primă ca- 
tegorie: Cvintetul opus 26 şi Cvartetul opus 30 de _Schénberg; 
Trio-ul opus 20 si Simfonia opus 21 de Webern; Suita lirica de Berg; 
Cvartetul opus 22 şi Concertul opus 38 de Hindemith; Simfonia 
opus 10 de Șostakovici. În cealaltă categorie cuprindem: Sonata 
pentru violină și pian, Cvartetul al doilea şi Sinfonietta de Janâcek; 
Cvartetul al treilea, Cvartetul al patrulea si Sonata de Bartok; 
Cvartetul opus 22 nr. 1, Sonata opus 24 nr. 1 şi Sonata opus 25 
de Enescu. 

~ Sesizăm aici formarea accelerată a unui real punct de coti- 
tură în analele sonatei, în contextul unei fulminante mișcări. de 
consolidare extensivă şi de intensivă fundare de nou. În ambele 
situaţii, economia de material este severă. Invaluirea, relativizarea 
sau eludarea principiului tonal (în sensul teoriei funcţiilor tonale 
de acceptiune tradiţională) isi află compensaţii variat proportio- 
nale prin creşterea frapantă a principiului tematic, prin natura 
unor. trăsături predominante care tind să asigure reîncărcarea ex- 
presivă şi reînnoirea structurală practic neîntreruptă a discursului 
muzical, gradat ca atare din aproape în aproape la scara formei 
de ansamblu. 

Putem conchide — fireşte fără a împărtăși un punct de vedere 
exclusivist, cu atît mai mult cu cît datele conceptuale şi cele ati- 
tudinale diferă fundamental de la caz la caz — că în prima ca- 
tegorie se cristalizează mai mult acele aspecte care converg în 
direcţia staticizării părţilor componente, pe cînd în cea de a doua 
categorie se accentuează “semnele inconfundabile ale unor dinami- 
zări ale părţilor reunite în întreg. Înnoirii efectuată cu precădere 
cu ajutorul unor tehnici ‘de scriitură (vertiginos complicate prin 
recurgeri la criterii mai vechi și la superpozitii de elemente, tot 
mai agravante in sfera lucrărilor care participă la prima polari- 
tate indicată), îi corespunde o înnoire structurală asigurată prin 
forţa profilelor gi traseelor tematice aproximate unor valori de me- 
lopee infinit variabile la nivelul celulei de sunete, a motivului 
sau a frazei arcuite. Pixitatea și dimpotrivă mobilitatea. tiparelor 
se răsfring asupra tipurilor de afectivitate, reprezentate în mu- 
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zică, asupra dimensionărilor psihice, necesar nuantate în interio- 
rul ciclului de mișcări de specificitatea sonatei. Varietatea stă- 
rilor de spirit ţine în cele din urmă de disponibilităţile oferite de 
invenţia tematică rational drămuită. Unind polaritatile comple- 
mentare și interactive, observăm prin urmare că într-o proporţie 
considerabil sporită faţă de creaţia anilor premergători, fluxul so- 
nor şi arhitectonica de ansamblu nu se articulează de regulă prin 
opoziții îndelung pregătite, cit mai cu seamă prin amplificări şi 
acumulări progresive care tind să acopere părţile totului, even- 
tualele interpolări ale unor elemente străine neconducind la rup- 
turi acuzate. Spiritul formelor dezvoltătoare se implineste în con- 
structii monumentale, larg desfășurate, fără să se respecte neapă- 
rat criteriile şi tiparele statorinicite, dimensiunile putind fi con- 
trase la durate minimale, adecvate unor forme de moment dar în- 
zestrate în principiu cu atributele majore ale sonatei moderne. 

Geneza și evoluţia sonatei contemporane pot fi elucidate numai 
într-o viziune de ansamblu, precizată în virtutea unei mentali- 
tăţi cuprinzătoare şi necesar dinamică sub raportul problematicii 
şi arhitectonicii muzicale, chemată să tind seamă deopotrivă de 
procesualitatea reală a devenirii istorice multiplane şi distinct stra- 
tificată, precum şi de natura operelor de artă muzicală pe deplin 
reprezentative în sensul urmărit, desăvîrşite în si prin felul lor 
de a fi. Cercetarea diacronică a tendinţelor şi evenimentelor re- 
flectate în largul gîndirii muzicale, extrem de complexe prin în- 
săşi suma crescîndă a aspectelor si trimiterilor pe care le com- 
portă şi determină la rîndul lor, se conjugă cu investigarea sin- 
cronică a faptelor, a partiturilor durate, finite și invariante în 
structura si firea lor intimă dar totuşi deschise în principiu unor 
acte de interpretare creatoare, deci apte să iste luminări efectuate 
din unghiuri de abordare diferite. Îmbinarea unor metode diacro- 
nice şi sincronice conduce nu numai la o mai bună evaluare a 
dialecticii sistemelor compoziționale de specificitate moderna şi 
contemporană, ci şi la o mai adincă înţelegere a mecanismelor 
înnoirii în substanţă şi formă, în expresie şi semnificaţie. 

Orbitele proiectate, parcurse şi descrise de mulțimea teoriilor 
de ordinul compoziţiei muzicale mai noi se cer contemplate în 
acest context la scara deceniilor succesive, a unor macrounitati 
de timp în mișcare parcă neuniformă. Exegeza de fundamentare 
diacronică ocupă poate aici o pondere mai însemnată decit analiza 
de orientare si rigoare sincronică, cu atit mai mult cu cit geneza 
si evoluţia  sonatei contemporane implică necontenite dezvoltări 
interioare, mersuri în spirală sau dimpotrivă glisări în direcţii con- 
trare şi alunecări în diagonală, însoţite de tot atitea destrămări 
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mai lente sau mai grăbite dar îndelung învăluite în vibrații ne- 
stinse, revigorabile practic în fluxul momentelor decalate, favo- 
rabile preschimbări categoriilor esteticii contradictorii. În această 
lume a sonatei contemporane plasată în universul marilor filoane 
de continuitate, orice luare de poziţie anistorică pare astăzi revo- 
lută sau cel puţin insuficientă. 

Orientarea istoristă se amplifică vizibil în perioada de care ne 
ocupăm, largindu-si cu mult aria de acţiune. Concludent în acest 


sens este interesul purtat esteticii secolului al optsprezecelea si, 


in acest context, procesului istoric de formare, diferentiere, de per- 
fectare definitorie şi apoi de stagnare, destrămare si de părăsire prin 
retopire a tipurilor de sonată preclasică în aspectele lor camerale, 
orchestrale şi concertante. Tot în această perioadă se întărește 
mișcarea corală care pune pret pe frumuseţea cîntului vocal colectiv 
în armonia desăvîrşită a vocilor neacompaniate, cultivind cu pre- 
dilectie marea literatură creată în Renaștere. Conceptiilor moderne 
de specificitate instrumentală li se opun concepțiile moderne de 
specificitate vocală, hrănite din belșug cu valori neepuizate, cu 
soluţii de scriitură sclipitoare în puritatea lor naturală și artistică 
deopotrivă. Curentul neoclasic şi tendințele neobaroce preiau în 
planul facturii instrumentale astfel de sugestii, vitalizante într-o 
fază istorică în care expresionismul se cufundă în criză iar im- 
presionismul se află pe cale de dispariţie. Noua obiectivitate ca 
şi noul constructivism de ţinută compozitionala reflectă prefa- 
cerea gîndirii şi practicii muzicale, anume refacerea acestora în 
lumina cunoaşterii istorice, dezvoltarea curentelor stilistice mo- 
derne fiind asadar expresia unei geneze permanente. Exegeza mu- 
zicală modernă surprinde fenomenele si evenimentele stilistice în 
succesiunea si în dinamica lor, corisiderînd operele de autor şi 
creaţiile cele mai ilustre în dimensiunea lor temporală, fapt care 
accentuează importanţa cercetării diacronice. Importanţa analize- 
lor sincronice nu este diminuată şi nici ignorată în acest fel, dar 
disciplinele muzicologice se feresc în această situaţie de subordo- 


narea explicatiei fata de descriere si nu consimt la reducerea ex- 
plicatiei la descriere. 


Această punere de probleme este fundamentală în tot ce se 
leaga de evoluţia gîndirii muzicale contemporane. Luată ca ştiinţă, 
muzicologia modernă surprinde fenomenele artistice în complexi- 
tatea existenţei lor. Această complexitate este îndeobşte reperată 
în suma momentelor de virf, mai dificil în numărul restrins al 
momentelor de produeere propriu zisă sau de stingerea întîrziată, 
epifenomenele fiind de regulă rareori decelabile în totalitate. De- 
falcarea experienţei estetice în evoluţie, pe cît posibil în ansam- 
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blul culturilor muzicale, preocupă ştiinţa artei sunetelor, care 
tocmai în această perioadă își delimitează mai clar decît înainte 
domeniile de cercetare, cuprinse de teoria si istoria muzicii uni- 
versale, etnomuzicologia si folcloristica, estetica si critica muzi- 
cală. Progrese notabile se înregistrează îndeosebi în sferele etno- 
muzicologiei şi folcloristicii, fapt ce se cere reţinut ca atare. 
Aceasta deoarece cunoașterea esenței operei de artă muzicală nu 
se poate face în afara precizării unor structuri si semnificaţii adînc 
implantate în solul artei populare. Una din polaritatile de care 
am vorbit mai înainte mărturiseşte această tendinţă modernă. In- 
scrierea intonatiilor şi ritmurilor caracteristice cîntecului și jo- 
cului popular pe orbitele evoluţiei moderne poate fi asemuită cu 
o reconstruire a formelor muzicale de superioară complexitate, 
conducind la o înnoită conştientizare a sensibilităţii si ethosului 
muzicianului. Dezvoltarea şi valorizarea în perspectiva moderni- 
tatii a unor date sau sugestii de natură arhaică explicitează într-o 
nouă manieră integritatea fenomenelor estetice predominante în 
muzica vremii, reperate în varietatea si specificitatea componen- 
telor definitorii. Luate la un loc, toate aspectele considerate pun 
în evidență suma unor interrelaţii. care înnoadă gîndirea muzicală 
cu gîndirea despre muzică, îmboldind travaliul intelectual al es- 
teticienilor. Semnele unor orientări istoriste se precizează și aici 
cu tărie. 
„Într-o perioadă în care gîndirea muzicală se refuză continuării 
atitudinii romantice, dînd expresia unor luări de poziţie ne-ro- 
mantice, gindirea despre muzică reverberează estetica muzicală 
a secolelor mai vechi, insistînd asupra relaţiilor tesute între con- 
ceptiile estetice și creaţia artistică a timpurilor respective. Arhai- 
zarea expresiei muzicale în muzici de nuanţă neoclasică şi neoba- 
rocă concordă în principiu cu astfel de întoarceri înapoi, ele încer- 
cînd în fapt proiectări în prezent si viitor. Cert este că particula- 
rităţile stilistice ale formelor. de artă si ale construcţiei formale 
devin tot mai clare. Noua obiectivitate pleacă sub raport stilistic 
de la această realitate. Se considera că arta sunetelor, tot mai 
mult întoarsă în „secolul romantic“ către interior, devenind o artă 
a sentimentului, neglijase orizontul schimbător al. actualităţii ar- 
tistice, În această stare de spirit, exegeza estetică insistă de pre- 
ferință asupra corelatiilor existente între climatul vieţii culturale 
generale și felurile sau metodele de creaţie particulare maeștrilor. 
Astfel, estetica muzicală era chemată să lumineze comportamentul 
celui ce creează si să elucideze raporturile sale fata de viata spi- 
rituală generală. Aprofundarea în studiul operelor de autor si în 
special în cel al capodoperelor, privite în sine: sau supuse compa- 
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ratiei, atestă înnoirea încercărilor de a scoate estetica muzicală 
de sub incidenţa speculatiei academice de motivaţie psihologică. 

În condiţiile renovării și particularizării limbajelor muzicale 
de sinteză, ale reorientării imaginaţiei compoziționale, procesele 
cognitive comportă sesizarea aspectelor situate în planurile sen- 
zatiei, percepţiei şi reprezentării, ale memoriei şi gîndirii muzi- 
cale. În resortul proceselor psihice volitive, tot ce se leagă de 
voința de stil capătă o importanţă deosebită, întrecînd prețuirea 
acordată mai înainte proceselor psihice afective legate de lumea 
emoţiilor și sentimentelor, a dispoziţiilor şi pasiunilor. Percepe- 
rea valorilor estetice (reunite în partitura de referință) traver- 
sează psihologia artei sunetelor pentru a se înscrie cît mai preg- 
nant în orbitele teoriei compoziţiei, a teoriei muzicale aplicate 
sau pure. Particularitatile psihice ale perceperii valorilor estetice 
își aşteaptă aprecierea si din partea acestei instante supreme. 

Teoria artei sunetelor, concepută ca rezultat al unor cerce- 
tări interdisciplinare, urmează după anul 1920 un nou sens cri- 
tic, propunind între altele si o anume revalorizare a sensibilitătii 
în gîndire. Estetica muzicală tinde a fi pe cît posibil în egală mă- 
sură o teorie a cunoaşterii raționale și sensibile, încercînd să re- 
ducă antinomia inextricabilă. Teoria subiectului compozitional şi 
a obiectului estetic reflectă aspiraţia către o nouă concepție asupra 
artei sunetelor. Vechea dihotomie dintre cunoasterea conceptuală 
şi cea empirică, inferioară primei după cum afirmase Alexander 
Gottlieb Baumgarten în Aesthetica din 1750—1750, se cerea sur- 
montată într-o viziune modernă. .Stiinta cunoasterii sensitive“, 
în eare fantezia muzicală corespundea unei functii a intelectului 
supusă unor legi deosebite, pretindea acum a nu fi lipsită de cla- 
ritate conceptuală. În timp ce analiza factologică se adincise în 
depistarea unor sensuri parţial dezvăluite sau nesesizate încă în 
diferite capodopere ale artei sunetelor, căutîndu-le justificări ra- 
tionale, sinteza estetică făcea apel la legităţile cu caracter de ge- 
neralitate care definesc (la scara epocilor înlănţuite) specificitatea 
cunoașterii si gîndirii muzicale. Si nu întîmplător, atenţia se con- 
centrează între altele şi asupra unor fragmente de natură teoretică, 
fundamentale în analele esteticii muzicale romantice, cuprinse în 
textul scrisorii din 5 mai 1792, adresată lui Johann Ludwig Tieck. 
Autorul scrisorii în cauză este Wilhelm Heinrich Wackenroder. 
Reflectiile sale se referă în fond la condiţiile de receptare şi in- 
terpretare, de existenţă și viabilitate a fenomenului sonor, a operei 
de artă muzicală. Decupăm din consideratiile lui Wackenroder ur- 
mătoarele asertiuni: 
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„Numai un fel de desfittare este cel adevărat: el constă în cea 
mai atentă observare a sunetelor şi progresillor acestoru, în deplina 
cufundare a sufletului în acest atrăgător fluviu de senzaţii, în distan- 
tarea si abstragerea de la orice gînd disturbător precum yl de toate 


impresiile senzoriale străine. 
Celălalt fel în care muzica mă delectează nu constitule o adeva- 
rată savurare a acesteia, nici o receptare pasivă a impresiei sune- 
telor, ci o anume activitate a minţii cure este suscitată şi fntre- 
ținută prin muzică. Atunci nu mai aud senzaţia care domină în plesă, 
ci gîndurile și fanteziile mele se lasă parcă. risipite pe valurile cîntu- 
lui şi se pierd adesea în ascunzișuri. îndepărtate.“ 

__ Întrebarea este dacă aceste citate isi au locul lor aici, dacă nu 
cumva tin doar de sfera romantică de altădată, descrisă în cel de al 
doilea volum din ciclul dedicat esteticii sonatei. Răspunsul vine fără 


ezitări. În anii douăzeci, şi exact în perioada vizată, apar în tipar cel 
mult şi stăruitor observate, de alea- 


putin două scrieri de specialitate, 

să ţinută științifică, prin care autorii lor tind și reușesc să cuprindă 
şi să lărgească totodată aria cunoaşterii estetice, pornind îndeaproape 
dar pe căi diferite de la „cea mai atentă observare a sunetelor şi a 
progresiilor acestora“. Prima carte este celebra şi mult discutata Ro- 
mantische Harmonik und îhre Krise in Wagners „Tristan“ (Bern si 
Leipzig, 1920) de Ernst Kurth, iar cea de a doua este reprezentată prin 
Angewandte Musikăsthetik (Berlin, 1926) de Hans Mersmann. Am- 
bele lucrări descriu si elucidează unele dintre problemele fundamen- 
tale care s-au configurat la orizontul timpului respectiv, strîns legate 
de dezvoltarea gîndirii muzicale. moderne si a gîndirii con- 
temporane despre muzică. În treacăt fie spus că studiul 
cu caracter stilistic şi morfogenetic despre formularea sau 
modelarea motivelor in arta lui Bach — Zur Motivbildung Bachs 
(1917) —, realizat deci de Kurth în anul în care publică „Bazele 
contrapunctului linear“, venea să ofere contemporanilor o seamă 
de sugestii, pretuite ca atare. Evidenţierea limitelor imanente ar- 
moniei romantice, urmărită la cotele structurilor şi progresiilor ar- 
monice succesiv cromatizate, precum şi notaţiile legate de concepţia 
wagneriană dar făcute din perspectiva deschisă de critica şi psi- 
hologia stilului, toate la un loc au concurat la impunerea promptă 
în actualitate a interpretării lui Kurth. În plus, către sfirşitul pe- 
rioadei în cauză, Kurth elaborează o scriere concepută de asemenea 
pe fundamentele oferite de critica stilului, oarecum. rezumativă 
prin ţinuta ei: Musikpsychologie (Berlin, 1931). Dar să nu uităm 
monografia Bruckner, în două volume (Berlin, 1925), în care Ernst 
Kurth lasă să se reflecte si mentalitatea vremii, surprinsă dintr-un 


punct de receptare mult avansat, referindu-se la elemente care ţin 
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de teoria limbajelor si formelor muzicale, la teoria melodiei, a ar- 
moniei si instrumentatiei, a tipologiilor de sonata în varietatea lor 
concretă, j 

Parcurgind si contemplînd compoziţiile semnalate la începutul 
acestui capitol, ni se impune observaţia după care principalele pro- 
bleme ridicate în dimensiunile creaţiei muzicale par să se grupeze 
în teoria genurilor precum și în teoria formelor muzicale aplicate, 
afectînd teoria stilurilor şi teoria limbajelor muzicale plasate pe 
orbitele modernităţii dinamice. Important este faptul că în contex- 
tul acestei deveniri înnoitoare se definesc termenii unor enunturi 
fundamental moderne, de acceptiune contemporană în sensul cel 
mai propriu al designatiei. Stiinta muzicii se situează astfel pe 
poziţii radical schimbate. Expresia poate cea mai elocventă a modi- 
ficărilor înfăptuite o vedem în Estetica muzicală aplicată, în care 
autorul — Hans Mersmann — are darul de a concentra experienţa 
constituită. Poziționarea filosofică şi muzicologică prilejuieste dis- 
tingerea următoarei mutații: i 

„În ultimele două decenii se face observată și în muzică marea 
opoziţie care traversează estetica generală şi care poate fi specifi- 
cata prin conceptele psihologic şi fenomenologic. Treptata înlocuire 
a primei forme de contemplare prin cea de a doua este o chestiune 
de ordinul concepţiei despre lume și viaţă; opoziţia dintre ele, care 
nu poate fi definită prin conceptele «just» şi «fals», nu poate 
fi rezolvată prin nici-o polemică. Aici poate fi vorba doar de a se 
ajunge la formarea unei viziuni asupra lumii, pornindu-se de la am- 
bele puncte de plecare. Punctul de vedere fenomenologic desprinde 
opera de artă de toate asociaţiile si legăturile subiective si o apre- 
ciază ca fenomen. El este așadar baza naturală a unei contemplări 
care încearcă să aşeze analiza exactă în locul unei transcrieri poe- 
tizante. 

La toate aceste opoziții ale punctelor de privire aici desemnate, 
în cauză se află două întrebări esenţiale: mai întîi cea referitoare la 
relaţia celui ce contemplă, a eului; fata de opera de artă, şi apoi cea 
referitoare la structura, la consubstantialitatea operei însăşi şi la 
posibilitatea de a o sesiza și pricepe.. În acest succint plan al meto- 
delor, punctul de vedere fenomenologic a fost intenţionat expus ca 
o verigă finală a unei evoluţii, căci mai noi forme de contemplare 
a muzicii își caută în el o fundamentare“ (op. cit., pag. 3). 

Mersmann își delimitează poziţia adoptată, argumentindu-si i- 
deile în spirit critic: „Faptul că, în estetica romantică şi psihologică, 
muzica a fost pusă în cea mai strînsă legătură cu eul, a constituit 
o condiţie de la sine înţeleasă; cea mai vizibilă manifestare a acestei 
relații a constituit-o teoria empatiei, prin care conţinutul operei de 


58 


Scanned with CamScanner 


artă căzuse în nemijlocită dependenţă faţă de capacitatea recepto- 
rului de a se transpune în situaţie. Perspectiva se schimbă acum 
întru totul: se încearcă recunoașterea desfășurării muzicale ca un 
eveniment în sine întemeiat ce se cere decuplat pe cît posibil de 
toate raporturile eului. Ramine în vigoare numai cerința celei mai 
puternice activităţi a audierii, cu precizarea că această cerință nu 
se mai extinde numai asupra empatiei subiective ci mai întii asu- 
pra cunoaşterii clare, obiective a fenomenului. (...) Din această 
luare de poziție decurg cerinţele care se cer puse în vederea ana- 
lizei operei de artă. Analiza trebuie să ajungă la rezultate clare și 
cît mai obligante, ea trebuie să recunoască și să scoată la iveală 
forțele care poartă această desfășurare (Entwicklung). Ea trebuie 
să fie în stare să recunoască limpede relaţia reciprocă a acestor 
forţe, evoluţia și desfășurarea lor (ihre Evolution und Entwicklung). 
Îndeplinindu-și aceste rosturi, ea trebuie desigur să se menţină 
liberă de infructoasa pretenţie a unui secol rationalist: de a vrea 
să explice opera de artă ca sumă a componentelor sale. Tocmai în 
măsura în care pare să se rezume la aspecte cognoscibile, ea atinge 
din toate laturile sunîndul spaţiu al nesfirsitului si nemăsurabilu- 
lui, fără a întina puritatea acestuia prin imagini și transcrieri (op. 
cit., pag. 4). 

De aici izvorăşte menirea esteticii muzicale aplicate precum 
şi metodica adecvată: „Întrucît cercetarea urmăreşte firea si în- 
lantuirile elementelor, ridicîndu-se apoi către cuprinderea unor fac- 
tori formali, de: conţinut sau purtători de stil, integrindu-si in cele 
din urmă si forme de contemplare istorice, ea încearcă prin genera- 
lizarea acestor puncte de privire şi prin extragerea unor configu- 
ratii tipice să ajungă la o cuprindere a tuturor corelaţiilor esenti- 
ale. (...) Există o paralelă interioră între procesul recunoașterii 
si cel al genezei operei de artă: este o creştere în cercuri concen- 
trice care devin tot mai largi. (...) Contemplarea estetică şi is- 
torică a operei de artă depind profund una de alta; ele constituie 
doar proiecţii modificate ale unui punct de vedere. Aceleaşi carac- 
teristici, care au fost obținute prin contemplarea estetică a operei 
de artă, sînt valabile și în privinţa contemplării istorice. Aceeaşi 
legitate, care lasă să se urnească creşterea unei desfășurări instru- 
mentale din nucleul unui motiv, impulsionează şi creşterea unui 
stil, desfășurarea unui gen sau unei forme. Astfel se naşte un con- 
cept de opoziţie faţă de fenomenologie, într-un fel de contemplare 
a istoriei care, în sensul lui Goethe, ar putea fi denumit ca mor- 
ologic“ (op. cit., pag. 5—8). 
pă LEE storilo fundamentali, Mersmann conchide: 
„Aceasta cuprinde componentele lucrului manifestat, le pune în re- 
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latie între ele și aduce la lumină specificitatea muzicii, în contrast 
cu celelalte arte. Căci această comparaţie între arte, puternic discre- 
ditată după secolul al optsprezecelea, ar putea fi în orice st pi de 
importanţă în muzică. Dacă se ordonează factorii perle de artă în 
direcţia pornită din interior spre exterior, atunci şirul începe cu 
materialul. Acest material — piatra sculpturii, substanța de culoare 
a picturii — este materia primă. Ea cuprinde in ceea ce priveşte 
muzica suma tuturor corelatiilor sonopsihologice si este înrădăcinată 
în sunet ca fenomen acustic. Din materialul dat se răsfiră elemen- 
tele, culoarea materială se condensează în valori de culoare, fenome- 
nele în cuvinte, sunetele în sonante si melodii. Materia primă se 
concentrează așadar în forţe fundamentale, care susțin și poartă 
opera de artă. 

În acest loc stă acum în celelalte arte, de cele mai multe ori, 
obiectul. Acesta constituie coloana de sprijin si de susținere con- 
cretă sau ideatică a operei de artă: corpul în sculptură, peisajul în 
pictură, subiectul (sau materialul referitor la conţinutul de idei) și 
acţiunea în dramă. Obiectul poartă nemijlocit toţi factorii superiori 
care urmează acum, întîi de toate forma şi conţinutul. Distanţa for- 
mei şi conţinutului operei de artă faţă de forma si conţinutul obi- 
ectului este decisivă pentru fizionomia operei şi devine purtătoarea 
stilului temporal sau personal al operei. Mai presus de formă, con- 
ţinut si stil stă în fine cea mai înaltă categorie a acestui şir, întoarsă 
către interior, care poate fi specificată ca expresie. 

Raportul conceptelor de obiect, conţinut și expresie se explică 
imediat printr-o privire aruncată asupra operei de artă însăși. Cea 
mai primitivă forma a contemplării artistice se sprijină pe con- 
fundarea operată între obiect și conţinut; forţa vitală materială (de 
natura subiectului artistic) proprie obiectului a însemnat în toate 
timpurile un pericol pentru conţinut. Dintre aceste categorii, cea 
de obiect este singura care nu se lasă transpusă asupra muzicii. 
Căci claritate asupra obiectului se poate dobindi în muzică numai 
prin legarea ei la o forţă extramuzicală, adică la text sau program. 
Lipsa obiectului, a cărui însemnătate este adesea supraestimată 
de către estetica muzicală, nu poate fi totuşi înţeleasă prin simpla 
eliminare a acestuia din şirul de factori. Presupunerea după 
care in muzică elementele devin purtătoare nemijlocite ale for- 
mei și conţinutului nu este suficient de satisfăcătoare. În des- 
fășurarea elementelor în sensul constituirii lor în valori de 
conținut si de formă zace o forță esenţială, determinată prin ea 
însăși, a cărei recunoaștere determină cu claritate specificitatea 
muzicii în raportul ei faţă de celelalte arte. Pentru a o defini poate 
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fi folosit mai curînd conceptul de tectonică. (...) Forţele tecto- 
nice se ridică şi se răsfiră în muzică nemijlocit din structura ele- 
mentelor. (...) Lipsa oricărei referiri la un obiect periclitează în 
muzică mai întîi claritatea asupra conţinutului. Conceptul de con- 
ținut se află aici — în opoziţie cu cel al formei — oarecum pe un 
fundament în mişcare. De aici rezultă că întregi sisteme de contem- 
plare muzical-estetică neagă în general realitatea acestui concept 
Si în acest context, elementele tectonice sînt de o importanță e- 
senţială. Ele sînt purtătoare nemijlocite ale conţinutului“ (op. cit., 
pag. 11—14). 

Proiectiile acestor consideraţii preliminare se intersectează cu 
orbitele descrise de teoria lui Eduard Hanslick. În plus, energetis- 
mul reprezentat prin teoria lui Ernst Kurth isi face simțită pre- 
zenta în alcătuirea unei sinteze întregitoare. Mersmann conchide 
într-o viziune împărtăşită de mulţi creatori şi teoreticieni moderni: 

„Astfel privită, muzica instrumentală apare ca un complex de 
forţe multiplu împletite între ele si întrepătrunse. Legea conexiu- 
nilor constă aici în primul rînd în repercursiunea si relaţia elemen- 
telor, cărora li se alătură apoi — în chip rezumativ şi concretizind 
=> ceilalți factori ai operei de artă mai înainte specificaţi: devenirea 
ei ca formă, elementele ei tectonice, forţele ei de conţinut si — chiar 
dacă nu cu aceeași imediateță a repercursiunii — stilul ei. Ceea 
ce în acel şir al factorilor a fost definit ca expresie, anume ca fond 
sufletesc al operei, este similar cu fructul, cu ultima şi cea mai pro- 
funda cuprindere laolaltă a firii şi a valorilor unei opere de artă, 
care se sustrage definirii conceptuale. Este de întrebat prin ce anu- 
me şi pe ce linii toate aceste forţe „in miiscare prin răsunare“ se 
încheagă în totalitatea operei de artă“ (op. cit., pag. 14—15). 

f Periplul acesta trebuie să conducă evident mai departe, să urce 
în alte spire, poate încă mai precizate, mai îndeaproape legate de 
teoria sonatei contemporane. Dar dacă ne gindim bine, demonstra- 
tia de pînă acum a surprins o bună parte din angrenajele unui me- 
canism in sine complicat si totodata supuse restructurării. Să ve- 
dem prin urmare ce anume putem să desprindem în privinţa teo- 
riei genurilor şi a formelor muzicale. Concepţia de bază, larg răs- 
pîndită în epocă, este aceea a unei permanente deveniri, în care 
pina si rupturile sau mutatiile converg în ideea unei prefaceri fi- 
reşti. Teoria genurilor reflectă acum înnoirile petrecute în totalita- 
tea artei de a compune muzică, într-o artă modernă care acceptă 
teza după care legităţile noilor limbaje armonice nu consistă în lo- 
gica succesiunilor acordice, ci în valoarea coloristică a sonantelor 
particulare, In acest climat, dat de existenţa unei viziuni asupra 
unor. secole de muzică pline de diferențieri necontenite, teoria ge- 
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nurilor şi a formelor muzicale capătă înţelesuri dintre cele an ae 
prinzătoare. Mersmann poate să afirme astfel: „Formar ea ȘI desia- 
urarea genurilor începe cu atingerea unor mici înălţimi vare SL ESE 
tot ‘mai lt ajungînd la singulare şi totodată supreme împliniri si 
ramificări, pentru ca mai apoi, mereu urcind către puncte culmi- 
nante tot mai mărunte, să se scufunde încet și continuu în ansamblul 
lor. Ambele linii se încrucişează. În această vensionare: și deschider e 
temporală se află legea naturală a devenirii pl pr NA e 
gen s-a împlinit în culmea lui, se desprind de el forțele care duc 
la întărirea şi precumpănirea finală a celorlalte genuri (op. cit., pag. 
702). bi ig Si) ca 
Aceeaşi tendinţă de generalizare şi de ordonare elastică o în- 
tilnim si în teoria formelor, care se suprapune pe undeva cu cea 
a genurilor. Libertatea delimitărilor ascultă aici mai degrabă de o 
rigoare sporită, e o anume rigoare care fine seama de prețul nea- 
junsurilor şi al convențiilor, de dinamica unei mentalități care 
admite finalmente că lucrurile se pot converti în contrariul lor, 
că aspectele „deschise“ sau „închise“ în materie de forme muzicale 
pot fi oricît discutate. Reprofilarea și diferenţierea conductelor te- 
matice, accentuarea şi varierea structurilor metro-ritmice, dizolvarea 
şi suspendarea funcţiilor cadentiale, relativizarea şi neobservarea 
planurilor tonale, toate la un loc au contribuit la modificarea ac- 
celerată a criteriilor de formă muzicală, dar şi la re-stabilirea 
lor, desigur in formule şi soluţii felurite. Libertatea opțiunii era 
recunoscută, fiindcă finalitatea ei cădea sub incidenţa orientării 
stilistice, în spiritul unei gindiri emancipate în care de pildă scrii- 
tura ne-tonală era privită şi acceptată ca o chestiune de stil. Ten- 
sionarea formei de sonată continuă în aceste condiţii să respecte 
inlantuirea marilor secţiuni care comportă (în limbajul curent al 
vremii) enuntarea (Aufstellung), dezvoltarea (Durchfiihrung) si re- 
zolvarea (Losung) unui conflict tematic. Treptata întoarcere a so- 
natei la desfășurări în formă închisă se face observată ca proces 
care, în fapt, porneşte de la creaţia marilor clasici. Oamenii au 
acum înţelepciunea necesară recunoașterii unor interferenţe nici- 
cînd oprite, a unor convertiri în contrarii care, în fond, nu schimbă 
prea mult situaţia in mare a lucrurilor. Teoria formelor 
insistă în consecință asupra polarităţilor posibile sub ra- 
port arhitectonic, delimitind ideea sonatei în contrast cu cea a sui- 
tei, într-un moment în care principiul revenirilor ciclice capătă ex- 
tensiuni moderne definitorii. Mersmann este în acest caz martorul 
unei mentalități contemporane care tinde să cuprindă forma muzi- 
cală în întregul ei oricît de mic sau mare. Pledind în favoarea prin- 
cipiului e sonata, aplicat la scări diferite, Mersmann insistă asupra 
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conceptului de formă ciclică, in curs de reacreditare si resubstanti- 
alizare: 

„Ciclic nu înseamnă pluripartit, căci cuvîntul grecesc kyklds 
înseamnă: cerc. Forma ciclică intră în opoziţie cu suita. Aceasta 
este şiruire, pluritate; forma ciclică este unitate și metamorfoză. 
Într-o nouă și iarăşi mai mare dimensiune apare vechiul dualism. 
Suita este un principiu de formă închis, forma ciclică este un prin- 
cipiu de formă deschis. Tensiunea formei de ansamblu a ambelor 
principii se raportează între ele precum perioada la temă. De aici 
rezultă pentru desfășurarea de formă ciclică o unitate interioară. 
Forma circulară a desfășurării nu trebuie luată textual. Relaţia re- 
flexivă a ultimei parti faţă de prima parte este adesea prezentă (în 
cele mai diferite grade ale evidenţei) dar nu și totdeauna. Se cuvine 
a se defini mai liber: formă ciclică este sinonim cu organism. În- 
nodare organică, metamorfoză a acelorași forte traversind părţile, 
răsfirarea prelungă si pînă la capăt a acestora în diferențieri pro- 
gresive preface formele individuale închise in parti ale unui întreg. 
In mai sloboda dare de formă (Formgebung) a suitei precumpănesc 
forţele expansive şi poartă părţile individuale dintr-un plan în al- 
tul; abia ordonarea ulterioară, manifestarea unor conexiuni com- 
plementare inter-raportează forțele. Dar în forma ciclică, forţa cen- 
tripetală acţionează trecînd prin toate părțile. Tensionarea în formă 
arcuită (Formspannung a întregului apare numai ca o mărire a 
tensionăriii în formă arcuită a temei. O sumedenie de relaţii provine 
din această ordine a forţelor. Raportul dintre temă şi contratemă 
apare mărit în raportul dintre prima și cea de a doua parte. Ase- 
mănător cum se raportează întreaga parte principală la temă, tot 
astfel se raportează forma ciclică de ansamblu la evoluţia temei; 
celelalte părţi sînt numai o evoluţie a primei parti. 

Aşa cum centrul de forţă al părţii principale se află in temă, 
tot așa centrul de forţă al formei ciclice de ansamblu este partea 
principală. În această parte se tensionează și se cumulează toate 
acele forte care se scurg transformate si se răsfiră pina la capăt în 
celelalte părţi (pag. 477—478). În alternarea și întrepătrunderea 
formelor si grupelor de formă constă ritmul devenirii. Există nuclee 
de forme, forme timpurii, mature, înflorite, forme aflate in veste- 
jire, murinde sau moarte. Forţele acestora trec asupra altora. De- 
venirea si trecerea formelor indică un tablou de ansamblu de adinca 
legitate“ (op. cit., pag. 702). aia 

Reconstruit, evocat și desenat în linii mari, acesta este orizontul 
timpului în care se înscriu lucrările pe care le vom supune anali- 
zei diacronice și sincronice, Ramine de văzut care putea fi înţelesul 
poziţiilor atitudinale, ale orientărilor şi opţiunilor oscilante între 
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clasic si romantic, între polarităţi extrem de îndepărtate suu dimpo- 
trivă mult aproapiate. Şi în uceastă ordine de idei, consideratiile 
lui Mersmann surprind pulsul gîndirii timpului respectiv: 

„Dacă conceptul clasicului este purificat de toate scările de 
valori care se leagă sugestiv de acestea, atunci el devine expresia 
unei ţinute precizate, care este contrară atit celei baroce cit şi celei 
romantice. Clasică este o muzică ce construieşte (sau modelează) în 
linie mare şi vizibilă, liberă de sfişiere, de diviziune, de subiecti- 
vitate chinuitoare, dar la fel de liberă de disolutie fluentă, ornamen- 
tală sau spaţială. În spatele formei clasice stă o voinţă de stil care 
leagă, decantează şi desavirseste forțele. (...) De vreme ce opo- 
zitia dintre clasic şi romantic rămîne întru totul în domeniul per- 
spectivei stilistice, delimitarea conceptelor baroc şi romantic creează 
dificultăți considerabil mai mari. În asemănarea şi totodată în con- 
trarietatea acestor concepte de stil acţionează o legitate, a cărei în- 
telegere necesită o nouă perspectivă. Aici comparatia stilistică de- 
vine definitiv istorie a stilului iar graniţele punerii problemei pur 
estetice sînt depășite“ (op. cit., pag. 688 şi 689). 

Este cazul să facem acum cîteva popasuri în lumea teoriilor 
compoziționale afirmate şi lansate la începutul celui de al treilea 
deceniu. Aspectele teoretice ale compoziţiei muzicale (luată ca ex- 
ponentă a muzicii practice căreia i se alătură arta interpretativă), 
fac în egală măsură parte din trunchiul muzicii sistematice, deoa- 
rece ştiinţa muzicii în varietatea disciplinelor ei se vede mereu ne- 
voită să se refere într-un fel sau altul la unghiul de fugă urmărit 
odată cu configurarea aspectelor în cauză. În această situaţie, orice 
cercetare estetică nu se poate rezuma doar la elucidarea legilor ce- 
lor mai generale ale artei sunetelor si la problemele privitoare la 
esenţa acestei arte, deoarece ea trebuie să se aplece mai mult asu- 
pra condiţiilor în care apar noile concepţii compoziționale de com- 
plexă motivaţie estetică. Studiul implicatiilor sesizează aici exis- 
tenta unui inextricabil amestec între anticipatii şi rapeluri, între for- 
mulări perfectibile şi efecte similare unui multiplu compus, bogate 
în trimiteri paroxistice. Cantitatea de evenimente teoretice care sur- 
vine într-un interval de timp destul de restrîns este enormă, poate 
chiar fără precedent. Prin 1919, Joseph Matthias Hauer formulase 
elementele unei concepţii compoziționale legitimată în plan pur teo- 
retic, o teorie care la apariţia ei părea utopică (pentru a se vădi 
apoi peste decenii de atitea ori confirmată şi depăşită în practică), 
anticipind în esenţă tendinţele muzicii europene de a îşi integra 
valori ale muzicii orientale, atematice si profilat monodice, liber 
pulsatorii în spaţii sonore lipsite de gravitatii convenţionale. Ideile 
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unor Hauer si Schonberg migrează în direcţii diametral opuse, ris- 


cind potenţări hipertrofice în ipostaze atematice şi respectiv te- 
matice. Si dacă teoriile care urmează nu vizează neapărat frumosul 


muzical în ansamblul semnificatiilor sale tradiţionale, ele implică 


cu certitudine esteticul muzical în pluralitatea aspectelor de speci- 
ficitate contemporană. 


Hauer consideră că în muzica atonală nu pot exista funcțiuni 
tonice,. dominantice, subdominantice, şi nici trepte, rezolvări, conso- 
nanţe sau disonante, ci numai cele douăsprezece intervale constante 
ale gamei cromatice temperate. Hauer merge mai departe decît Bu- 
soni care, cu doisprezece ani mai devreme, pusese în perspectivă — 
deopotrivă estetică și compozițională — natura unei armonii con- 
temporane, constituită ca o regrupare continuă, caleidoscopică, ca 
o amestecare permanentă si felurită a celor douăsprezece semito- 
nuri. Ruptura pe care o încearcă Hauer este totală, străină de orice 
compromis. În fapt, el se opune curgerii unidirectionale a evoluţiei 
muzicii culte care mai vibrează sub povara cromatismelor trista- 
nesti, a stărilor si sensurilor emoţionale succesiv exprimate in di- 
mensiunile interioare ale desfășurării muzicale. Piesele sale total 
cromatice îmbracă niște caractere ne-tematice și ne-pasionale. 

Baza teoretică a sistemului hauerian de compoziţie cu aplicarea 
consecventă a totalului cromatic este publicată în anul 1920 (în scrie- 
rea Vom Wesen des Musikalischen). Teoria tropelor apare la ori- 
zontul orientărilor neomodale. Hauer imaginează și descrie un sis- 
tem, particular, în care cele douăsprezece sunete ale totalului cro- 
matic se cuprind în două entităţi complementare de cite şase sunete 
fiecare, entităţi definite drept trope, în accepțiunea medievală a 
termenului care corespunde tipologic modurilor medievale ecle- 
siastice. Cu ajutorul acestor trope, Hauer compune în anii două- 
zeci o muzica de specificitate minimalistă si nonrepetitiva, transfor- 
mările progresive şi neîntrerupte împiedicînd formarea unor reprize 
în mare sau în mic. Aspectele in-forme ale desfasurarilor în suită, 
propuse de muzicile lui Hauer, străine de regulă de orice ambigui- 
tate modală, observă unghiul transformational cit mai vast (sau pe 
cel selectiv restrins), dat prin ordonarea acestor trope, artistic in- 
vestite cu o expresie ancestrală, care lasă impresia unor plutiri in 
abstract. Tropele comportă aplicaţii orizontale şi verticale. Sistemul 
reunește 44 de trope, numite constelații sau forme de oe 
rul combinațiilor, obținut prin aplicarea permutatiilor, se ridică la 
479 001 600, 'Tropele proporţionate configurează un anume melos, 
un melos obiectivat, în sine legitimat, auster nu atît prin structură 
cit mai cu seamă prin factură, prin criteriile distribuţiei compozi- 
tionale. Hauer atinge astfel cotele maxime ale unui statism gene- 
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valleat eave neglijează deopotrivă latura dinamică şi cea emoțională 
a actului muzital, vivind în plus atit uniformitatea metro-ritmică 
a destăşurării eft şi natura nondezvoltătoare a unui proces compo- 
nistie manifestat în forme permanent deschise şi în aparenţă near- 
tloulate, a-istorice şi ne-tipice în esenţă, vădind o arhitectonică in- 
solită, care pared nu mul ascultă de acţiunea unor determinanti ai 
deavoltării istorice, 

Conceptul dodecatonic schonbergian izvorăşte dimpotrivă din 
necesitatea inextricabilă a invenţiei si construcţiei tematice, extinsă 
asupra formei muzicale în ansamblul componentelor fundamentale. 
Schönberg caută forta năpraznică a expresiei, pe care Hauer o e- 
ludează. Teoria dodecafonică, preconizată şi propulsată de Schön- 
berg prin intermediul lucrărilor camerale scrise după anul 1920, 
răsare de asemenea în solul în care se accentuează destrămarea re- 
latiilor armonice funcţionale precum şi descentralizarea cîmpului 
tonal. Formele vizate de Schonberg se mulează după tiparul unor 
modele tradiţionale de sorginte preclasică, reînvestite însă prin in- 
termediul unor proporţionări de natură psihologică, ceea ce duce la 
deplasarea centrelor de greutate si a punctelor de culminare interi- 
oară, la neconcordanta liniilor de forţă expresivă — arcuite in în- 
tregul formei de ansamblu — față de alcătuirea arhitectonică pro- 
priu zisă. Elementele metodei de lucru se întemeiază pe utilizarea 
celor douăsprezece sunete înscrise în spaţiul octavei, egale între 
ele şi desprinse de interraportarea lor funcţional-armonică. Con- 
cretizarea metodei și tehnicii dodecafonice de compoziţie poate fi 
văzută în lucrările anilor 1922—1924, de pildă în Opus 26 de 
Schönberg, în acest Cvintet pentru instrumente de suflat investit 
cu subsensuri teoretizante si: demonstrative, elaborat în întregime 
pe baza unui singur „şir de douăsprezece sunete raportate numai 
la ele însele“, la un sir care exclude principiul repetiţiei, adică re- 
petarea unei valori înainte de epuizarea celorlalte. Teoria accentu- 
ează (pînă la absolutizare) aşadar o anume obligativitate melodică, 
observată în toate aspectele care decurg din valorile sirului de 
sunete. Ca totalitate structurată, şirul dodecafonic (liber de orice 
raportare față de un centru gravitational-tonal, calitate necesar 
revendicată și pentru fiecare sunet în parte) reprezintă suma va- 
lentelor intervalice consonantice sau disonantice, repartizate în ce- 
Jule relativ delimitate, de două, trei, patru sau şase sunete motivic 
articulate și sonantic corelate în distribuții simetrice sau asimetrice. 
Forma de bază comportă alte trei aspecte derivate, anume răstur- 
narea în oglindă a șirului în întregul lui, recurenta șirului si, 
în fine, răsturnarea în oglindă a recurenţei. De drept, vechimea 
acestor procedee se măsoară în secole. De fapt însă, aceste iposta- 
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zieri converg în sensul conturării unor configurații de ordinul me- 


lodiei infinite, repartizabile sau dispersabile succesiv sau simul- 


tan în planuri de scriitură orizontale sau verticale. Motivele sau 
celulele melodiei infinite apar dezbrăcate de simboluri extramu- 
zicale. În contrast cu constelatiile lui Hauer, șirurile preconizate 
de Schonberg exclud permutarea componentelor fixe, admiţind în 
schimb transpunerea sirului-model pe toate treptele scării croma- 
tice. Extinderea, diferenţierea și definirea sistematică a metodei și 
tehnicii dodecafonice de compoziţie a dus la îmbinări contrapunc- 
tice meticulos cizelate precum şi la cuceriri certe în domeniul dez- 
voltării variationale (de inspiraţie preclasică și renascentistă), in 
timp ce hangurile armonice date prin explorarea statică și amorfă 
a tropelor au involuat în direcţia unor sonante globale relativ ne- 
diferenţiate. Pe un drum ca și pe altul, forma muzicală se comută 
— în mare ca şi în mic —de prea multe ori într-un fel de obiect 
al strategiei compoziționale, constituind un mijloc de evidentiere 
a strategiei ca atare. In cazul muzicii lui Schonberg, măiestria pu- 
nerii în pagină luminează altminteri atît existența unei dominante 
analitic-demonstrative cit şi prezenţa unei contradominante sinte- 
tic-poetizante. Dovada peremptorie in sprijinul afirmatiei de mai 
sus poate fi citită în fiecare partitură semnată in acest timp de 
Schonberg, Berg şi Webern, bogate în încifrări operate in dimen- 
siunile interioare şi exterioare ale lucrării artistic concretizate. 
Una din caracteristicile dezvoltate de școala schonbergiană constă 
în faptul că o entitate compoziţională, indiferent de întindere, fie 
ea o serie de sunete de bază, fie o temă, frază, perioadă, parte, nu 
se constituie ca atare pînă cînd ea nu s-a desfășurat în (si ca) totali- 
tate. Această latură a metodei compoziționale capătă în noile con- 
ditii de limbaj o importanţă excepţională. Noul in apariţiile sale 
succesive survine aici prin ridicarea unor noi criterii de conformi- 
tate, formulate în perspectiva unor tradiţii conjugate, semnificind 
în fapt particularizarea intensivă a unor filoane de continuitate. 
Dacă metoda lui Hauer se rezumă la derularea (lineară, în straturi 
inegal suprapuse și progresiv glisate a) constelatiilor riguros tipi- 
zate; răsfirate într-o desfăşurare nonconflictuală si nepretentioasa sub 
raportul facturii instrumentale, metoda lui Schonberg se lărgeşte 
(în concretul discursului sonor) în sensul repartitiei continuu modi- 
ficată, a depanării şi îngemănării conflictuale şi concentrat concer- 
tante a șirurilor dodecafonice, forma de reprezentare a expresiei 
incandescente plămădindu-se odată cu zugrăvirea unor psihograme 
care reunesc inextricabil esența intervalică din care provine totul 
Și la care tinde să se întoarcă (ciclic) încheierea discursului sonor. 
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Aceste trăsături etice cîştigă în opera instrumentală a unor Berg si 
Webern o calitate de valoare rară, 

Trebuie spus în acest loc un lucru adesea neglijat, anume că 
metoda dodecafonică de compoziţie nu se constituie la nivelul ani- 
lor douăzeci într-o teorie propriu zisă, ci mai degrabă într-o ipo- 
teză de lucru. Altminteri, ipotezele de lucru adoptate sau create de 
Webern şi de Berg comportă deosebiri fundamentale fata de cele 
cristalizate de Schönberg. Discutarea oricăror priorităţi nu are rost 
în acest cadru. Important de ştiut este felul în care se înfăptuieşte 
noua tehnică de compoziţie, aflată în sensul cel mai propriu într-o 
primă fază de gestație, într-o fază experimentală de amplă deschi- 
dere la care participă pentru moment un cerc destul de restrins de 
muzicieni profilati. Toate aceste modificări comportamentale sau 
atitudinale, însoțite de străfulgerări şi distorsionări conceptuale, 
se cer privite însă si sub raportul mutatiilor petrecute în planurile 
interpretării instrumentale, îndeosebi în cele ale tehnicii violonis- 
tice. Frazarea devine mai sobră, obiectivată, lipsită de dulcegarii, 
de- pathos romantic. Cintul instrumental se preschimbă iarăşi in 
joc,-în performanţă tehnic subliniată, imprimind -expresiei un ca- 
racter mai frust, nud şi incisiv, accentuind contururile colțuroase, 
frînte, date: prin salturi intervalice mari, prin treceri spectacu- 
loase din poziţii în poziţii si din registru în registru, determinind 
intersectări variate- în planuri instrumentale opuse. Fragmentarea 
discursului instrumental și  dispersarea practic necontenita a nu- 
cleelor tematice, prea puţin diferenţiate în fond în comparaţie cu 
nucleele tematice contrapunctic insotitoare şi intregitoare, duce la 
înmulţirea suprafeţelor paroxistice, la concentrarea asupra deta- 
liului, asupra microstructurii savant articulată care riscă să in- 
tunece orizontul macrostructurii compoziționale. Puternica com- 
ponentă a coloritului timbral desăvîrşește acest joc al mijloacelor 
de expresie, ancorate în solul unui experimentalism instrumental, 
motivat prin sentimentul de modernitate propulsat în aria. inter- 
pretării, precum şi în cel al unui exploralism compozițional care 
asimilează procedee şi soluţii ivite în vectorul manierei de cînt. 
Aspectele ne-romantice ale interpretării instrumentale vin în spri- 
jinul lucrăturii contrapunctice lineare al acelei tehnici de compo- 
zitie care tinde să se despartă de lumea limbajelor de sinteză 
şi. să-şi contureze totodată criterii de limbaj necesar proprii. Por- 
nind pe aceste drumuri ipotezele. de lucru de specificitate dode- 
cafonică se diferenţiază şi se transformă necontenit fără a ajunge 
la. stadiul unei teorii închise. Abia trecerea la soluţiile particulare 
serialismului dodecafonic' de natură integrală oferă temeiul unei 
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teorii finite, unei teorii de vastă aplicaţie care va parcurge orbite 
dintre cele mai felurite.. ie fear Pusan pil re 
În schimb sistematica microtoniei se încheagă repede într-o 
teorie riguros. delimitată, dar nonevolutivă în esență, antrenind 
în consecinţă deplasări limitate la aceleaşi orbite, statornicite -de 
la bun început. Alois Haba integrează. microtonia în -marea albie a 
tonalitatii lărgite într-un. moment: prielnic, pregătit deopotrivă - de 
consideratiile estetice formulate de. Busoni, -de existența unor piane 
acordate în sferturi de ton,:patentate in ultimele. trei decenii, - pre- 
cum si de atenta distincţie făcută in aria tehnicii violonistice între 
elementele aferente intonatiei temperate. și netemperate. În anul 
1921, cel de al: doilea Cvartet de coarde, opus 7 de Haba eviden- 
țiază aspecte ‘de ordinul sistemului în. sferturi de ton, tratate în 
plan melodic si armonic. În “anul 1922 apare la Praga scrierea 
intitulată Bazele armonice ale sistemului. în sferturi de ton. De 
aici se deschid, drumuri către abordarea microtoniei în tipuri de 
scriitură tematice sau atematice. Izvoare ale :muzicii antice şi ale 
cîntecului popular: converg -în direcţia unei teorii ` moderne care, 
în: consecvenţa ei, permite tratări' diferenţiate Microtonia -nu a pu- 
tut produce un punct de cotitură, limitîndu-se în fond la nuantari, 
la fine si în bună parte expresive extensii în gama sonantei mu- 


` Zicale istoriceste statornicită. Valori. de ordinul: microtoniei libere 


sau incidentale se; află răspîndite în straturile cintecului si ale 
instrumentalismului popular. Notate si valorificate in acest spirit 
şi în acest caracter, ele se inserează în creaţia cultă pentru a con- 
feri expresiei. un spor de autenticitate. Enescu a sesizat exact 
această funcţie prelungitoare, localizată în ethos, martoră fiind 
Sonata a :treia pentru pian și violină: (1926). În acel moment, în 
viltodrea curentelor, stilurilor si tehnicilor europene de compoziţie, 
a modalitate în sine legitimată precum microtonia în sferturi de 
ton, redusă la valori de intonaţie. strict măsurabile si repartizate 
în jocul claviaturilor; nu putea fi capabilă să 'conțribuie efectiv la 
soluţionarea. marilor probleme care stăruiau la orizontul artei com- 
poziţiei muzicale. Între timp, mișcarea limbajelor şi a sferelor 
stilistice 'afectase întreaga lume modernă iar interinfluentele pă- 
reau a nu cunoaște margini. SE a 

` Teoria limbajelor muzicale insistă acum cu precădere asupra 
aspectelor concentrate în forma de bază („Grundgestalt“, sau „basis 
of a musical composition“) a unei fraze sau teme, a unui motiv 
sau nucleu de- sunete, deci asupra unor calităţi formative care 
traversează si tin la un loc părţile compoziţiei considerată ca 
întreg. Factorii și elementele de limbaj se mulează pe această 
idee, criteriile de organizare a: desfăşurării muzicale ascultind de 
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sensurile urmărite şi exprimate prin auma funoţillor de reprezen. 
tare, Tot în această ordine a lucrurilor ne tnserte i tendinţa de 
alcătuire şi propa MURALE variată a formel de buză (,Qrundrethe, 
sau „prime or original form of the row“) n unul alr de doutspre. 
zece sunete, a formel inițiale anu generatoare de varlante obținute 
prin transformant si tranapoziții, atrarea inițială motivind Inver- 
sarea el, recurenta st recurenta Inversănii, Dar formele de bază pot 
fi constituite st din siruri parțiale, din seturi de sunete numeri: 
ceşte restrinse, cu proporțlonări conaeovonto sau variate, Modu- 
rile parțiale întră o dată mal mult în raza observatlel ca gl mo- 
durile realizate prin distribuții (dlatonte-cromatioe) în jurul unul 
ax de referință. Lumea modurilor complementare se conturează 
odată cu extinderea conceptului tonal pînă la stadii polltonale și 
ne-tonale, Reacţii la aceste mişcări expansive apar sub aspectul 
unor restringeri cuvenite, a unor selecţii şi fixări în sisteme to- 
nale rezultate din re-proportionarea unor scări octuviante sau 
nonoctaviante, prin intermediul unor repartitii de sunete (felurit 
gradabile) în jurul unor centre de sprijin şi de referință. Astfel 
se accentuează la începutul anilor douăzeci premisele unor con- 
ceptii modale distincte, semnificind (în gratul timpului) configu- 
rarea neo-modalismului, Interesant de văzut este felul în care se 
localizează această complexă mişcare de revigorare a teoriei lim- 
bajelor, observatorii de atunci ai fenomenului considerind că Sim- 
fonia a șasea (în la minor, opus 63 din anul 1911) de Sibelius ar 
fi dat un impuls hotăritor în această direcție. Cert este că neo-mo- 
dalismul devine o metodologie compoziţională dominantă şi înainte- 
mergătoare, Teoria limbajelor muzicale este pusă în situaţia de a 
contribui efectiv si sistematic la depăşirea cîmpului tonal de spe- 
cifieitate diatonică, la utilizarea liberă a valorilor înscrise în to- 
talul cromatic dar adecvate gravitaţiei modale, la re-tipizarea com- 
plexelor acordice, adăugînd în consecinţă existentului armonic ve- 
rigi noi. Lanturile de relaţii acordice suplimentare (şi generatoare 
de aspecte la rîndul lor) asigură o nouă mobilitate armonică iar 
flexibilitatea noilor structuri acordice înlesneşte pregătirea şi re- 
zolvarea unor tensiuni armonice atît de necesare arcuirii segmen- 
telor de formă muzicală. Normele si procedeele de scriitură con- 
trapunctică se emancipează tocmai în acest sens, ceea ce conduce 
şi pe această cale la revigorarea principiului de sonată, a sonatei 
ciclice în varietatea ipostazelor existente. 

Toate aceste tendințe coincid cu teoretizarea structurilor si 
aspectelor modale de intonatie, încorporate în dimensiunile in- 
terioare ale cîntecului si jocului popular, Chiar şi acolo unde aceste 
valori păreau a fi de multă vreme epuizate, de pildă în frontul 
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unor şcoli de compoziţie în care muzlen cultă influențare prin 
evoluţia ei însuşi fondul muzicii populare, explorarea unor stra- 
turi se impune în chip necesar, Natura acestel Interachuni este 
fertilizantă, poate în primul rînd datorită faptulul că prin sondarea 
acestor lumi compozitorii dobindese nu numal un sprijin ci gl o 
orientare particulară în contextul mişcărilor de Idel aferente ex- 
ploralismului polidirectional, Modallsmul modern de motivație sau 
de inspiraţie folclorică desemnaeză în acest mers ul lucrurilor o 
anume contrapondere, capabilă să asigure nol Intrări în echilibru, 
In plus, individualul expresiv, sidit în astfel de valori de intona- 
tie, obiectivat prin specificitatea formelor şi calităților cuprinse, 
conferă compozitorilor sentimentul unor profunzimi non-roman- 
tice, al unor vibrații lăuntrice decantate în timp, în viața unor 
colectivităţi. Astfel de elemente modale se lasă modelate şi re- 
modelate după caz, reîncăreate expresiv sl generalizate în formele 
complexe si superior organizate ale compoziţiei moderne care se 
vrea înţeleasă acum deopotrivă ca artă şi stiință, În acest punct 
apare mutaţia conceptuală, deoarece valorificarea unor astfel de 
elemente în interiorul unor forme de ansamblu de natura sonatei 
se petrece prin concentrarea şi evidenţierea sistematică a fenome- 
nelor de gravitație în spiritul conceptului ideal de clasiciate, Crea- 
tiile unor protagonişti precum Bartók, Janătek, Enescu sau Hin- 
demith sînt întru totul elocvente în acest sens, Trei laturi se 
cer urmărite în acest plan al observaţiei estetice: absolutizarea 
teoriei celulei motivice generatoare (potențată prin intensificarea 
structurilor metro-ritmice, investite cu funcțiuni tematic-formative), 
diversificarea şi diferenţierea paletei timbrale (a felurilor de pro- 
ducere a sunetelor, de frazare si de atac, de arcuire şi susţinere a 
cîntului organic pătruns de formule și gesturi particulare instru- 
mentalismului popular), perfecţionarea progresivă a mecanicii 
contrapunctice. (a proiectării mai profilat lineară. şi independentă 
a vocilor antrenate în discurs). Aceste operaţii la nivelul materiei 
sonore situează sonata. în preajma rapsodiei, cu singura . deosebire 
întru totul esenţială că. la înălţimea unor astfel de realizări de 
excepţie, sonata de spirit. rapsodic posedă toate atributele proprii 
creaţiei sistematice. În astfel de situaţii limită, de altfel destul de 
rare, rapsodicul se identifică şi se acoperă .perfect cu sistematicul. 

istematic si rapsodic se suspendă practic, pa- 


Antinomia dintre s 
radoxul nu mai joacă aici; iar- teoria. poate fi ilustrată cu strin- 


gentă. forță de convingere prin cvartetele de coarde şi sonatele 


de Bartók si Enescu, scrise în această perioadă. 
Putem conveni că în perioada anilor 1920—1927, ca de altfel 


si. pe firul. stadiilor următoare, gindirea muzicală nu poate fi re- 
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dusă (în dezvoltarea ei polidirecțională și substantial novatoare) 
la eîteva embleme stilistice care poartă în chip convenţional un 
anume înţeles. Etichetările erau şi atunci destul de confuze, prea 
puţin luate în serios şi acceptate ca atare, fie că se refereau la 
aspecte neoclasice si neobaroce, fie la predominante sau lucrări 
impresioniste, expresioniste sau neoromantice. Mai degrabă putem 
reţine ideea după care în această ambianţă difuză se formează 
ceea ce numim a reprezenta două emisfere ale evoluţiei stilistice 
generale. Una din aceste emisfere corespunde convingerii larg. îm- 
părtăşită conform căreia muzica savantă (astfel definită pentru a 
marca diferența specifică în raport cu muzica populară) se regene- 
rează în permanenţă. Legitatea acestei deveniri virtual permanentă 
este dată, ea deschide şi asigură calea progresului. Muzica savantă 
sau cultă creşte aşadar din ea însăși, tintind infinitul. Trecutul 
participă nemijlocit la dimensionarea calitativă a prezentului, la 
extinderea şi nuantarea „experienţei din afară“ în focarul acelor 
procese de creaţie care conduc la precizarea „experientei interioare“, 
lăuntrice sau individuale. Colectivitatea compozitorilor de pretu- 
tindeni este antrenată în această universalizare teoretic nemărgi- 
nită. În această viziune nu prea există alte rupturi sau mutații decît 
cele care ţin de o mereu nouă disponibilitate artistică, de o altă 
stare de spirit şi de un nou sentiment de modernitate care, la un 
loc, legitimează suma unor mișcări exploraliste polidirectionale, 
limitate în acest caz (si cu predilecție numai) la orbitele înscrise 
în această sferă, oarecum previzibile prin înseși determinatiile 
existente. Trecutul se prinde așadar într-o coloană, unică, solidă și 
înaltă, cu valori pure, selectate, iar prezentul nu este în această 
interpretare decît expresia unei linii de continuitate ce se înalță 
spre zenit. a E: MaMa o RAAE N 
Cealaltă emisferă a evoluţiei stilistice emană din necesitatea 
și din oportunitatea transfigurării substanţei muzicale de spiri- 
tualitate sau de structură populară în genurile, speciile: şi formele 
de superioară organizare ale artei savante. Integrarea şi valori- 
zarea acestor elemente vizează natura si legitatea formelor dez- 
voltătoare. Originalitatea ` noilor formule şi soluţii particulare se 
reazămă în acest sens pe concentrarea încercărilor de transfigurare 
a substanţei tematice de obirsie populară, pe potentarea artistică 
a unor esențe arhaice, mesajul artistic ancorindu-se (altfel decit 
pînă acum) în spiritualitatea şi cultura popoarelor. De aici rezultă 
un nou fel de a fi al sonatei, referirea la valori de intonatie ne- 
glijate în trecut putînd impulsiona sensibilitatea compozitorului si 
lărgi aria imaginaţiei sale artistice. Sondarea virtualitatilor expre- 
sive, înfăptuită acum la orizontul sonatei moderne, se încununează 


72 


Be 


Scanned with CamScanner 


Wien d 
A 


prin sedimentarea unor tradiții moderne, orientarea novatoare cis- 
tigînd în consecință o importanță mondială.. Astfel triumfă ceea 
ce Bartók numește (în 1934). „muzica cultă de stil popular“. Tot 
Bartok precizează în această ordine de idei (în: „Muzica populară 
şi însemnătatea ei pentru compoziția modernă“): „Lucrul cel mai 
însemnat în creaţia artistică — nu numai în muzică, ci în orice 
artă — nu este invenţia materialului, ci puterea de plăsmuire. 
A da materialului ce ne stă la îndemînă — fie el propriu sau 
străin — o formă artistică desăvîrşită: aceasta are importanţă“. 
În fond, această poziţie nu este incompatibilă cu cea ocupata 
de Schonberg în momentul publicării Tratatului de armonie (1911): 
ps. Nimic nu este- definitiv in cultură; totul este doar pregătire 
spre o altă treaptă mai înaltă a dezvoltării, spre un viitor ima- 
ginabil deocamdată doar prin presimtire. Dezvoltarea nu s-a in- 
cheiat, punctul culminant nu a fost întrecut. Ea abia începe, iar 
el de-abia vine sau- poate nu vine niciodată, deoarece.va fi mereu 
depășit.“ ie arsi p ei ee ree 
In această viziune de ansamblu putem conchide asupra rapor- 
turilor de complementaritate care cuprind: cele două emisfere ale 
evoluţiei 'stilistice moderne si contemporane ce se extind si asupra 
prezentului nostru pentru a se înscrie în viitor. După cum am mai 
afirmat, limpezirile succesive în lumea supraordonatoare a stilis- 
ticii muzicale necesar diferenţiate a’ pus în evidență posibilitatea 
judecării concluzive, după care. evenimentele de ordin neoclasic, 
împreună cu cele de ordin heoromantic reprezintă în esenţă -co- 
respondenta modernă a epocii clasico-romantice, în plină- evoluţie 
a muzicii noi, în înţelesul unui proces deschis. În aceste condiţii 
se instituie prin forța lucrurilor o stare. de echilibru, dată prin 
recunoaşterea aproape. generală: a situaţiei: noi, temei. pentru con- 
tinuări sigure în spiritul unei ‘concordante dialectice. Totodată, de 
regulă, după mari mutații, se observă activarea -tendinţelor -de re- 
facere, de adunare şi întrepătrundere a structurilor, de sintetizare 
a valorilor. Natura complexă a stării de valori nu putea fi: contes- 
tată, însă lipsa de convergenţă. a direcțiilor principale punea în 
perspectivă un proces de lungă durată, însoţit de deturnări şi aba- 
teri, de racordări la circuite bîntuite de epifenomene şi stagnări. 
De fapt, în afara excepțiilor marginale ce. tin fie de zona epifeno- 
menelor, fie de înaintări temerare: în spaţii neexplorate, suma 
tuturor curentelor în arta compoziţiei muzicale a unui timp dat este 
egală cu modernitatea de echilibru vital, fie că — în cazul de 
față — proveniența forţelor formative ale muzicii moderne se 
află în expresionism, neoclasicism sau neoromantism, fie în fol- 
clorism sau constructivism, ' în muzica deseriptivă, programatică 
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sau absolută. Dinamica înnoirii în sunet se arată mai puternică 
decit puterea de diferenţiere imanentă curentelor și tendinţelor 
stilistice, Lucrurile se adeveresc astfel si în starea muzicii mo- 
derne, polidirecțională prin felul ei de a fi, deschisă atît împlini- 
rii stilurilor personale, pronunțat sau condiţionat universaliste, cît 
şi — în egală măsură — particularizării şcolilor naţionale de com- 
poziţie. 

În efectuarea acestui tur de orizont am neglijat un factor 
de importanţă primordială, anume pe cel concertant. Pe parcursul 
anilor 1920—1927, toate genurile si formele muzicale reunite in 
metatipologia sonatei moderne înregistrează creşterea - considera- 
bilă a aspectelor de ordin concertant. Simfonia, sinfonietta, con- 
certul pentru orchestră, cvartetul de coarde şi sonata în varietatea 
formulelor instrumentale simţitor împrospătate (sau chiar inedite) 
comportă revigorări concertante, vizind o anume spectaculozitate 
evidenţiată prin maniere de cînt în care virtuozitatea este compo- 
zitional definită ca purtătoare a expresiei si ca susținătoare a 
formei pregnant dăltuită. Îndeosebi cvartetele si sonatele acestei 
perioade resimt acea redimensionare a cîntului care se face ex- 
presia energiilor deduse din structura jocului popular, din suges- 
tivitatea instrumentalismului popular. Pe de altă parte, tot ceea 
ce tine de noua înfățișare a. muzicii de divertimento, incluzind si 
elemente de jazz, participă la configurarea: noului profil al noii 
sonate: trăsăturile pot fi disimulate sau înnobilate, ipostaziate: în 
altceva, dar ele există si persistă. Ideea sonatei nu mai consistă 
„într-o singură mișcare lentă“, străfulgerată de contraste şi între- 
pătrunsă de dezvoltări potenţiale aferente unui romantism tardiv, 
luat ca forţă exponențială a „solemnităţii romantice“, ci într-un 
eiclu de mișcări avintate în care pînă si partea lentă stă sub im- 
pactul cîntului efervescent dominat de numeroase si substanţiale 
interpolări si intersectări frapant: concertante. Preschimbarea la- 
turilor statice in calitati dinamice este intru totul semnificativa, 
transformarea dramaturgiei de tipul sonatei corespunzind în buna 
măsură afluxului de gesturi si formule venite din ţinuturile so- 
natei in spirit sau in caracter popular. Evolutia nu se adinceste aici 
în abstract ci se ridică în concret. In consecinţă, desfăşurarea ci- 
clului de sonată nu urmează linia sublinierii cu precădere a stă- 
rilor contemplative de expresie lirică, ci dimpotrivă linia înşuru- 
bării expresiei în acţiune, într-un joc desigur oscilant si plin de 
culminafii interioare și ciclic gradate care urmăresc mai degrabă 
o finalitate epică cu numeroase si insistente trimiteri la tragic. 
Sonatele în stil sau în caracter popular — am numit aici desigur 
si cvartetele de coarde de această afinitate structurală — poten- 
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teavd desfiguririle Intensiv concertante către atingerea deznodă- 
Acra tragle, îmbrăcind forma unor rapsodii perfect sistema- 
zato, 

Noua disponibilitate compozițlonală se distanțează în bună parte 
de predicatele muzicale ale artel expresioniste, considerată pe 
atunci a fi în declin, în diminuare în privința atractiozitatii. So- 
nata revigorată şi concertant amplificată se refuza fragmentării 
şi risipirii în misterios, în halucinant, în expresii sordide, prefe- 
rind cursul decantării senzualului, a primitivului chiar (dar de 
ardentăà autenticitate în prospețimea intonatiilor transfigurate), sau 
a spectaculosului (nelipsit de încordări extrem de puternice dar 
nu şi distorsionante) în varietatea unor stări ale expresisi care 
converg către sublinierea unităţii ideale, Factorul eufonic își are 
aici ponderea lui, fiindcă muzica nu tinde să reflecte neapărat si 
întru totul numai problematica eului surescitat sau reprezentarea 
artistică a lumii umane interioare. Absolutizarea voită sau fortuită 
a trăirii afective atotmistuitoare, a durerilor lumii, a sentimentului 
de nesiguranţă şi a haoticului, a lucrurilor cu sens nedeslușit (ast- 
fel surse ale spaimei şi înfrigurării sau ale rezolvărilor vizionare 
şi abrupt extatice), care compun lumea tragicului și a grotescului 
de acceptiune expresionistă, trec prin urmare în planuri secundare. 
În acest context, prin reacţie, se petrece o relativă întoarcere la 
spiritul, la formele, tehnicile şi idealurile secolelor anterioare, a 
celor presupus ne-romantice, situate sub raţiunea clasicitatii. Sta- 
rea de spirit neoclasică înclină prin urmare către asigurarea unui 
echilibru între substanţa și forma muzicală, către obiectivarea ex- 
presiei muzicale, conducînd la evidenţierea laturilor arhitectonice, 
de construcţie compozitionald în care frumuseţea și perfectia formei 
savant articulate se impun drept calităţi artistice supreme. Idiomu- 
rile şi convențiile de limbaj se arată aici extrem de flexibile şi se 
schimbă cu rapiditate. Repetăm: spiritualitatea neclasică simte ne- 
voia claritatii, atît pe planul limbajului presărat cu efecte rafinate, 
cît mai cu seamă pe cel al segmentelor de formă si al eonstructiei 
muzicale în ansamblul ei. Noua clasicitate, născută în contextul 
unei modernitati dinamice, aduce după sine un ascuţit simţ al 
ordinei; în varietatea aspectelor definitorii pe care le îmbracă — 
de ordin atitudinal, structural si compozițional —, neoclasicismul 
se diversifică continuu (pe calea sintezei si a proceselor de exten- 
siune sau de reductie), punînd în evidenţă necesitatea de corelare 
a legităţilor proprii cu cele ale neoromantismului în ascensiune, 
prin revitalizarea sistematică a organonului de genuri, specii şi 
forme clasico-romantice, În felul acesta se clarifică fenomenele 
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ici i interconectare a 
care participă la complexul proces de creştere şi interco: 
valorilor înscrise în cele două sfere ale evoluţiei stilistice. 


Recapitulăm deci pe mai departe: fenomenele de convergenţă 
dintre sistematica neoclasică şi sistematica neoromantică reprezintă 
un vector nou al epocii moderne, vector la care se rapor tează fe- 
nomenele de relativă excepţie — de pildă prelungirile expresio- 
nismului de nuanţă constructivistă — fără a produce o dihotomie 
fundamentală în starea muzicii, manifestind dimpotriva tendinte 
de înscriere în orbitele mari ale evoluţiei generale. Exploralismul 
polidirectional al secolului al XX-lea ilustrează întocmai multi- 
plicitatea evoutiilor interconectate. _Complementaritatea dialectica 
dintre predominantele neoclasice „şi cele neoromantice confirmă 
unitatea supraordonata a unei perioade neoclasice si neoromantice, 
unitate dinamică ce formează temelia epocii moderne și contem- 
porane, care conferă . acesteia fizionomia: ei- caracteristică precum 
şi perspectiva planurilor dezvoltării, în raport cu o seamă de linii 
directoare ale epocii anterioare. Prin urmare se impune observaţia 
că neoclasicul şi neoromanticul reprezintă sub aspect atitudinal, 
structural şi- compozițional — în mulțimea paralelelor și anti- 
paralelelor condiţionate, a simbiozelor şi prefacerilor innoitoare 
în sensul modernităţii evolutive — corespondenţa modernă a epocii 
clasico-romantice, proiecția virtuală a acesteia în dinamica moder- 
nităţii făuritoare de epocă (încă deschisă azi), asigurîndu-se astfel 
muzicii continuitatea istorică, condiţia esenţială a existenţei ei ca 
artă ideatică. şi emoţională, posibilitatea apriorică a comunicării 
umane pe această cale. Neoclasicul uită parcă ideea sublimului 
(romantic), punind’ în locul ei ideea distinctului artistic. Funcțiunea 
sublimului, mentalizat şi coborît de pe piedestalul romantic, va fi 
repusă in drepturi de rectificările şi împlinirile neoromantice. 
Fluxul si refluxul orientărilor stilistice acordă inttietate cînd re- 
sortului raţional, cînd celui intuitiv. Perfectiunea’ si noutatea. for- 
mei, a elementelor componente şi obiectiv controlabile prin mà- 
terialitatea lor concretă si prin însuşirile lor demonstrative, se 
înalţă. adesea la rang de adevăr, pe alocuri cu uimitoare suficienta. 
Dialectica lucrurilor este totusi mai complexa: tot ce tine fn acest 
proces de domeniul formei muzicale — al formalului, dacă acest 
termen nu ar fi atît de diferit şi prea adesea greşit aplicat — 
observă în linii mari cît şi în amănunt. modificările necontenite, 
intervenţiile în zonele frumosului | artistic, determinind totodată 
modificări substanţiale, prin ascendentul creației autentice asupra 


speculaţiei a posteriori, prin avansul practicii asupra teoriei mu- 
zicale.. as A MI es 
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Conturarea universalismului modern precum şi consolidarea 
școlilor nationale de compoziţie se petrec în consensul înmulţirii 
aspectelor formale pe plan tehnic, la nivele unde soluţiile tehnice 
tind să acopere și totodată să domine în importanţă pe cele propriu 
zis stilistice. Forţa de soc a operei de artă trece și se adinceste 
în resortul realizării, distrăgînd atenţia de la motivațiile stilistice 
ale semnificației, mai profunde prin însăși natura implicatiilor 
conjugate.’ Modernizarea tehnicii de compoziţie accentuează ratiu- 
nile distribuirii şi arhitectonizării substanţei tematice în proiectul 
mare al compoziţiei de felul sonatei, lăsînd poate mai mult în 
seama intuitiei descoperirea certitudinii stilistice. Cu alte cuvinte, 
liniile directoare ale discursului muzical se fac mai puternic ob- 
servate sub raportul: travaliului  componistic, al combinatoricii 
aplicate si al formei care impinzeste construcţia pe cît posibil 
în întregul ei, decît sub cel al rezultatului artistic de expresie 
stilistică, al ţinutei 'emoţionale care pare a deruta încă interpre- 
tarea. Încărcătura pasională, luată ca posibilă componentă de stil, 
dar. legată de. acesta si dificultatea pătrunderii în interiorul ex- 
presiilor ‘care oglindesc sensibilitatea și ethosul compozitorului, 
sînt eclipsate în. acest proces de obiectivare tehnică, în care în 
primul rînd -impresionează — chiar pînă la atingerea. derutei to- 


> tale — ce*se petrece” în microstructura articulată, ceea ce se oferă 


constatării prin migala punerii în pagină, prin eficienţa sonoră a 
bucății. is i 

-Arhitectonica sonatei contemporane se fundamentează pe această 
subliniere: a tehnicităţii construcţiei în suma laturilor pe care le 
îmbracă. Sentimentul de modernitate prospectează aici un domeniu 
imbietor, cu atît mai mult cu cît însuși vocabularul compozițional 
atestă schimbări: hotărîtoare. Pe alocuri, pentru moment, numărul 
elementelor: noi' introduse pare a fi atît de mare încît nu poate 
fi urmărit în întregime şi pînă la capăt. De pildă Cvartetele de 
coarde nr. 3 si nr. 4 de Bartók si Sonatele opus 24 nr. 1 şi opus 
25 de Enescu, sau Cvartetul de coarde opus 30 de Schonberg si 
Trio-ul de coarde opus 20 de Webern se află în această situaţie. 
Constiinta de a fi modern, de a devansa datele stilisticii uzuale 
printr-o concepţie fără precedent: în legea: ei, se manifestă printr-o 
formidabilă concentrare în tehnic, într-o sistematică a tehnicului 
care aureolează rapsodicul stilisticii. Limitarea compozitionala la 
natura materialului modelat, mereu altfel reluat într-o viziune care 
acreditează: principiul modern al economiei tematice, descoperă si 
potenteazi imensitatea materialului, a acelei imensitati artistice 
care -se învecinează cu infinitudinea lui. Criteriile de ordine ale 
desfăşurării. în ansamblul. ipostazelor corelate constau în. substan~ 
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țialitatea materialului limitat gi de-limitat în succesiunea verigilor 
formative. Această organică organizare în timp probează forţa le- 
găturilor interloare, de motivaţie tehnică. Legăturile tematice de- 
termină stabilitatea arhitectonică a ciclului de mișcări oricît de 
contrastant tensionate ar fi părţile cuprinse, Stăpinirea detaliului 
mărturiseşte arta compozitorului, capacitatea lui tehnico-formativă 
care, la rîndul el, face trimitere la zona stilului. Determinarea 
conceptuală a arhitectonicii sonatei contemporane presupune $i con- 
diţionează menţinerea pe plan auditiv a substanței tematice ex- 
presiv modelată, precum și efectiva ei prezenţă pe toată întinderea 
întregului, a ciclului de mișcări în concretetea sectiunilor articulate. 
Noile tipare ascultă de noile adecvări tehnice, 

Prin urmare, istoria muzicii riscă să devină o istorie a tehnicii 
de compoziţie, tehnica impingind din ce in ce mai mult proble- 
matica sensului în planuri secundare. Stările si sensurile emotio- 
nale succesiv exprimate subzistă în această înflorire vertiginoasă 
a soluţiilor aplicate cu virtuozitate. Definită ca ştiinţă — aplicată 
în aria lărgită a muzicii savante —, tehnica compoziţiei muzicale 
tinde să dimensioneze universul muzicii, devenind pe alocuri și scop 
în sine. Tehnica separă ceea ce stilistica unise în bună măsură, 
favorizind fie prevalența, fie autonomizarea sau absolutizarea fac- 
torilor de ordin armonic, contrapunctice, ritmic, timbral. Perfec- 
tibilitatea si mai cu seamă diversificarea mijloacelor de construc- 
tie — si nu atît de expresie — părea infinită, legitimată chiar prin 
accentuarea căilor de diviziune si regrupare parţială. Ascendentul 
tehnicii de compoziţie asupra esteticii compoziționale a semănat 
germenii unor crize care au bintuit gindirea muzicală şi o mai 
frămîntă încă destul de violent. Dar evoluţia mentalitatii s-a ade- 
verit a fi nelimitată, pe cînd cea a tehnicii a cunoscut practic 
limitări şi chiar limite obiective. Mulțimea curentelor de revenire 
arată limpede această stare a lucrurilor. 

Considerentele finale ale acestui capitol se referă la corelatiile 
existente între dimensiunile tehnicii şi stilului, inseparabile în 
fond. „Nu vom face greșeala de a raporta fenomenele contemporane 
numai la una din cele două dimensiuni. Pe de altă parte nu 
putem face abstracţie de faptul că în perioada de care ne ocupăm 
coexistă pe planul literaturii si poeziei universale o seamă de orien- 
tări artistice definite ca naturalism, impresionism, simbolism, neo- 
r omantism, neoclasicism, realism, expresionism, noul obiectivism, 
suprarealism. La fel, prefacerile oglindite in evolutia picturii nu 
pot fi neglijate, cu toate efectele plecate din ceea ce se numea 

ridica în continuare spre cubism, futurism, 
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dadaism, pointillism, abstractionism geometric sau liber, şi încă 
multe altele. Luăm toată această mişcare artistică doar ca fundal, 
fără a încorseta evoluţia gîndirii muzicale în concepte prea înguste 
pînă la urmă, fără a face încadrări acolo unde fresca se vrea altfel 
înţeleasă, privită în legea ei. 


Gindită ca ştiinţă si artă, muzica participă la această lume a 
înnoirilor dar se înnoieşte în propria ei natură, în şi prin propria ei 
substanță. Travaliul intelectual al compozitorilor insistă asupra ca- 
lităţii sunetului si a sonantei armonice, re-cercetind influenţa ar- 
monicelor în muzică. Combinatiile de sunete se referă mai insistent 
decît înainte la criteriile contrapunctului disonant în aplicaţii de 
scriitură lineară, la principiile coordonării aspectelor temporale, di- 
namice şi agogice, la modelarea unor scări ritmice aferente unor 
scări sau tipuri de distribuţie intervalice. Înserările în universul 
folcloric aduc după sine și circumscrierea heterofonă a substanţei 
motivice. Ceea ce fecundează imaginația compozitorilor ţine poate 
în egală măsură de posibilitatea de a conferi formelor aferente 
sonatei o extremă libertate si, totodată, de a conferi arhitectonicii 
de ansamblu a sonatei fulminant concertante si ciclic dinamizate 
caracterul sau expresia unor forme dezvoltătoare dar simplificate 
„prin idealizare, prin referiri necontenite la una şi aceeași esenţă 
intonationala încorporată într-un număr redus de formule, gesturi 
„sau nuclee motivice active prin ipostazieri atotacoperitoare. Pluri- 


— valența sectiunilor interglisate nu periclitează rigoarea ordinei ar- 


tistice de finalitate arhitectonică, ci semnifică mai degrabă supra- 
punerea unei ordini intuitive peste o ordine raţional argumentată. 
Adică: funcţia de reprezentare a subsectiunilor şi localizarea lor 
valorică (sau orientarea poziţională a acestora în circuitul desfa- 
gurarii concertante) nu coincide neapărat si întru totul cu funcţia 
arhitectonică pe care o deţine respectiva subsectiune în marea 
deschidere a întregului. Aceste asimetrii parţiale în interiorul si- 
metriei supraordonatoare conferă operei de artă muzicală o spa- 
fialitate sculpturală, abstractă poate, totuşi sesizabilă si fireşte ar- 
tistic semnificanta, Valoarea poziţională (Stellenwert) a segmentelor 
cuprinse în dezvoltări ciclice devin aşadar de importanță deosebită 
în constituirea în întreg a sonatei, în adeverirea ei conceptuală. 
Transformările topologice, implicate în desfăşurarea sonatei, deru- 
lează prin înşiruire şi variere (relativ discretă), resuscită şi re- 
memorează prin amplificări si rearticulări ciclice (poate mai putin 
ostentative decit dezvoltările de mare intensitate, de tip roman- 
tic) tocmai acele date sau entităţi esenţiale care se leagă srins si 
intim de natura morfogeniei muzicale, deci de felul de a fi al ce- 
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lulelor metro-ritmice si melodice sau a grupelor de motive princi- 
pale și generatoare la rindul lor de aspecte discret diferenţiate, 
încadrate în propria lor matrice structurală și stilistică, din care 
se extrapolează rînd pe rînd pentru a reveni la filonul acelorași 
energii. La înălțimea acestor straturi corespondente se reliefează 
unitatea conceptuală a întregii construcţii de tipul sonatei con- 
temporane. 

Încercăm acum să întărim argumentele mai înainte aduse, 
și anume prin documente ale timpului respectiv. Am putea reuni 
multe mărturii, convergente în principiu. Alegerea se oprește în 
cele din urmă asupra unor fragmente, extrase din cunoscute luări 
de poziţie ale lui George Enescu, grupate în cele ce urmează în 
jurul unei idei centrale, călăuzitoare în adevăratul sens al cuvin- 
tului, S-ar putea ca Enescu să ne explice în graiul lui și cu o 
rară fineţe a discernămîntului ceea ce s-a întîmplat de fapt în 
mentalitatea compozitorilor acelui timp, chiar dacă nu face referiri 
exprese la metatipologia sonatei : contemporane pe care, si el, o 
edifică în spirit clasic. 

„Este necesar dacă vrem să ne atingem scopul, să cistigam 
încet si cu chibzuinţă terenul pe care îl găsim deja arat şi pe 
care îl cultivăm pe mai departe; este necesar să nu distrugem 
ceea ce există ci să orientam travaliul nostru potrivit noii direc- 
ţii... (1923). Fiecare ‘artist “contribuie cu talentul său, cu munca 
sa, la’ cultivarea frumosului care este menit să dea un impuls 
pornirilor mai nobile ale sufletului omenesc (1924). (...) emotiunea 
intelectuală — intervine în urma celei senzuale; totul e ca repe- 
titia la infinit a senzatiilor de adevărată artă să te entuziasmeze 
din ce in ce mai intens — aşa încît efectele obţinute să fie sta- 
tornicite în decursul vremilor ... (1916).* - ` Li) haa tas 
' ~Retinem aici cu deosebire „repetiţia la infinit“, fiindcă ea 
face trimitere la natura procesuală a unei tehnici originale, sti- 
listic dedublată la perfectie. Dar să urmărim în continuare gîndu- 
rile lui Enescu: a 


`- ` „Afară de calitate trebuie ţinut seamă ca proporţia să fie cit 
mai aristocrâtă, mijloacele cit mai multiple — asa ca ansamblul 
să fie cît mai bogat si armonios. 

Mai toţi artiștii —mari— au avut în vedere acest —echilibru 
stabil—, încît alcătuirea arhitectonică clădită să dea impresia de 
aceea ce.au:vrut să conceapă. Hol 
“ Greutatea este - ca fuzionarea ritmurilor, sudura momentelor, 
modularea accentelor, să n-aibă aerul că au fost plănuite cu sfor- 
tare şi caznă — melodia să curgă! neted — ca unda în albie.“ (1916) 
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„Avem un folclor admirabil, dar cine vrea să se atingă de el 


trebuie s-o facă cu multă băgare de seamă, ca nu cumva să-i 


scoată parfumul particular prin înăbuşirea în convenţionale for- 
mule de dezvoltare simfonică ... Pentru prelucrări consider că cel 
mai reuşit gen este cel rapsodic. Se pot face însă şi lucrări în 
spirit românesc fără să utilizezi folclorul, păstrind totuşi caracterul 
rapsodic ... Bucăţile de folclor sint juvaeruri în sine, capodopere 
definitive de sine stătătoare, care trebuiesc respectate în candoarea 
și curăţenia lor întreagă. Numai maeştrii desavirsiti vor putea să 
se atingă de ele, fără să le altereze lucirea lor...“ (1927). 

„Ceea ce caracterizează muzica populară este instinctul pro- 
portiilor® (1928). 

Firul citatelor (extrase din volumul: George Enescu, Editura 
muzicală, 1964) conduce acum la problema centrală pe care o 
ridică în acest context însăşi activitatea de creație. Enescu preci- 
zează: 

„Se poate amplifica motivul popular într-o singură manieră: 
aceea a progresiunii dinamice, prin reluarea lui, prin repetarea 


">, lui, fără alterare, fără codițe şi umpluturi . . .“ (1928). 


Constantele clasice ale muzicii enesciene consistă aşadar sub 
raport estetic şi arhitectonic in „repetiţia la infinit a senzatiilor 
de adevărată artă“ si în explorarea „progresiunii dinamice“. Plăs- 
muirea substanţei tematice se face în consecinţă în spiritul con- 
ceptului pre-clasic de desfăşurare a nucleelor înfăşurate într-o struc- 
tură calitativ aproape invariantă în esenţă, si nu atît in spiritul 
conceptului post-clasic de dezvoltare intensiv si extensiv transfor- 
matoare. Sub acest aspest, Enescu se deosebeşte de toţi contempo- 
ranii lui. Mentinind în atenţie acest fapt si reflectind asupra im- 
plicaţiilor felurite, putem continua şirul fragmentelor enesciene: 

„Înainte de a scrie Sonata în caracter popular românesc (toate 
teme îmi aparţin) am așteptat să se facă în mine fuziunea mo- 
dului de exprimare folcloric românese, esențialmente rapsodic, cu 
natura mea de simfonist înnăscut. Mi-a trebuit o lungă perioadă 
de asimilare organică înainte să ajung să conciliez, cît mai armo- 
nios posibil, aceste două genuri incompatibile în aparenţă“ (1935). 

„Nu intrebuintez cuvîntul de stil pentru că el arată ceva făcut, 
în timp ce cuvîntul caracter exprimă ceva existent, dat de la în- 
ceput“ (1928). l : 

„Tema este un simplu pas pe drumul atît de vast al unui 
întreg muzical. Mă copleşește compoziţia întreagă în eare găsesc 
atitea puncte culminante, dar deseori nu în teme, ci în iscări izo- 
late, în pauze ori accente nebănuite“ (1934). 
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„Nu este înţelept să distrugi pina cînd nu ai învățat să clă- 
deşti: şi singurul progres care poate influența profund Viitorul este 
cel cure creste din trecut, nu cel impus în mod artificial“ (1931). 

„Cred că este o greşeală a unora dintre modernisti de a acorda 
toată aten{la unor amănunte de tehnică componistica, prin repe- 
tarea cărora vor să-yl afirme originalitatea, neglijind însă ansam- 
blul lucrării lor“ (1031), 

“Tehnica nu trebule să fie decit ornamentul pentru ideea de 
bază, care este linta melodică, motivul călăuzitor“ (1936). 

„Flecare compozitor tinde să dea cit mai apropiat adevărul in 
expresie, noblețea în formă“ (1910), 

Putem închela prin cuvintele lui Enescu: „În muzică nu sînt 
legi prescrise pentru exprimarea simțămintelor“ (1916). Şi totuși 
lăsăm să se depene idelle: 

„Am multe lucrări, Merg cu ele concomitent. La un moment 
dat, una întrece pe celelalte, și atunci o termin“ (1942). 

„Numal după ce nebuloasa spirală se precizează, intervin ele- 
mentele tematice în raport cu ideea generală. Ele formează mate- 
rialul cu care se fixează, se clădește structura arhitectonică a 
simfoniei. Natural că acest material trebuie să fie adecvat stilului 
lucrării, adică elementele trebuie să fie în acord cu ideea generală. 
După aceea vine împărţirea diferitelor perioade care au o semnifi- 
catie psihică. Aici nu mai încap reguli, ci intervin legi mari ale 
unei Armonii Universale, care se aplică pentru serii de tonuri ce 
se vor desfășura după concepţia și îndemnul interior al autorului. 
Nu încap constrîngeri sau directive în această desfășurare“ (1945). 

Perspectiva oferită ne scuteste de orice analiză descriptivă a 
sonatelor enesciene., Se poate cobori mai adînc în straturile ra- 
țiunii şi în cele ale intuiţiei compoziționale? Mai degrabă putem 
reflecta asupra unci estetici a sonatei enesciene, a unei estetici 
directoare, guvernată de gîndirea ordonatoare și de voinţa destil 
a unui om gi muzician de geniu care știa să afirme in amurgul 
vieţii: ,...nu urmăresc decit creatiunea de ansamblu, cuprinsul 
ideii, emoția totului“. Cel care afirmă că „elementele trebuie să fie 
în acord cu ideea generală“ confirmă în spirit clasic predicatele 
sonatei contemporane. Constructorul de forme particularizate, do- 
tate cu însușiri care fac trimitere la eventualitatea unor proiecte 
sau scheme suprapuse, {ine să sublinieze că perioadele structurii 
arhitectonice „au o semnificaţie psihică“. Mai departe: „nu încap 
reguli“ în „împărțirea diferitelor perioade“. Ce se întîmplă in 
fapt? Alci „intervin legi mari“, Legile „se aplică pentru serii de 
tonuri“, Aceste „serii de tonuri“ „se vor desfăşura după concepția 


82 


Scanned with CamScanner 


autorului“ și, în egală măsură, după „îndemnul interior al au- 
torului“, 

Putem pune în ecuaţie un şir întreg de termeni, toţi la un 
loc definind ceva anume şi strîns legat de devenirea unei sim- 
fonii sau sonate în care amănuntele cronologice pot avea si ele 
importanţa lor, Termenii ecuaţiei se referă la: nebuloasa spirală; 
elementele tematice (materialul); ideea generală; structura arhi- 
tectonică; stilul lucrării; împărțirea perioadelor; semnificaţia psi- 
hică; legile mari; seriile de tonuri; concepţia autorului; îndemnul 
interior al autorului; desfăşurarea lucrării, 

Am obţinut deci tabloul sinoptic al unei complexe (si estetic 
superioară) puneri în relaţie a factorilor angrenati in natura in- 
timă a procesului de creaţie. Nici un factor nu acționează de unul 
singur ci doar în acord cu ceilalţi, în mișcare. Admitind supoziţia 
că această viziune enesciană există şi operează ca atare pe răbojul 
anilor douăzeci — și nu putem ridica obiecţii în acest sens, văzînd 
sistematica fundată în „Oedip“ si în Sonata a treia pentru pian şi 
violină, de pildă —, recunoaștem implicit și schema de organizare 
a matricei stilistice enesciene. Principiul „progresiunii dinamiee“ 
afectează „serii de sunete“ subordonate la rîndul lor unor „legi 
‘mari, într-o „desfăşurare“ în care „nu încap“ — alte — ,con- 
stringeri sau directive“. Cărei „Armonii Universale“ ii aparţin 
“aceste „legi mari“ rămîne o chestiune deschisă, ea identificindu-se 
probabil cu „ideea generală“ a desfășurării, raportindu-se la „con- 
ceptia si îndemnul interior al autorului“. Justificările finale ascultă 
așadar de adeveririle artistice situate în lumina unei gindiri filo- 
sofice, a unei concepţii despre lume si viaţă. Prin 1951 Enescu zicea: 
„A compune înseamnă a te constringe.“ Dar restricțiile sînt 
deliberate, impuse prin voință. Mai înainte, prin 1945, Enescu 
precizase: „Formele repetate în artă nu sînt recomandabile. Ca în 
pictură sau poezie, fiecare operă trebuie să-și aibă ordinea ei in- 
terioară, independentă de formalismul unei- concepţii ce ni s-a 
părut sau poate că a fost într-adevăr reuşită cu altă ocazie“. 

În acest punct al demonstraţiei am reperat însăși cheia de 
boltă a gîndirii muzicale enesciene, o cheie care — prin generalizare 

si raportare în universal — cuprinde gi străjuieşte în esenţă arhi- 
tectonica sonatei contemporane: fiecare lucrare in sine desăvirşită 
si particular organizată constituie un unicat, o individualitate ar- 
tistică, o creaţie personificata în ansamblul desfăşurării muzicale; 
la înălţimea unor astfel de realizări compoziționale, orice intenţie 
de ierarhizare valorică în spirit absolutizant se arată neavenită şi 
neajutorată, Ceea ce importă în cele din urmă și nu poate fi 
redat prin cuvinte {ine de „creaţiunea de ansamblu“, de puzderia 
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particulelor de discurs muzical care comunică si reverberează „Cu- 
prinsul ideii, emoția totului“. 

În încheierea acestui periplu, prilejuit de urmărirea unor teorii 
şi orbite, se cuvine să ne întoarcem la punctul de plecare, anume 
la schimbările petrecute în resortul formei de ansamblu a sonatei. 
Ciclul de mişcări al sonatei capătă în anul 1920 (pe fondul unor 
tendinţe anterioare) o altă alcătuire, o nouă interpretare și un alt 
înţeles. Reformulările afectează în primul rînd arhitectonica sona- 
tei, ele tinind de modificarea formelor uzuale, de reducerea sau 
mărirea numerică a părților cuprinse în arcul întregului, de con- 
tragerea mișcărilor într-o singură parte. Dramaturgia sonatei sus- 
tine această cotire în accelerare bruscă dar relativ repede încetinită. 
Noul clasicism de inspirație barocă subliniază legătura sa vie fata 
de lumea formei şi expresiei baroce. Ruptura produsă duce apoi la 
integrarea unor valori ale tradiţiilor clasice și romantice. Feno- 
menele apar aşadar pe versantele unui stil al claritatii și pregnantei 
plastice în formă, ale unui curent stilistic opus individualismului 
postromantic si înclinat către tipuri de scriitură cu sensuri expe- 
rimentale, modelate prin accentuarea trăsăturilor ritmic-motorice 
şi linear-politonale. 


Simptomatică este aici evoluţia descrisă de creaţia camerală. a: 


lui Hindemith. Primul Cvartet de coarde, în fa minor, opus 10 
(1919—1920) poartă semnele distinctive ale învăluirii. Aceste semne 
se arată în sonata concentrată a primei parti: expoziţia este lipsită 
de o desfăşurare antitetică; dezvoltarea este substituită printr-un 
fugato şi printr-o tranziţie alungită; repriza este mai mult liberă 
decit modificată. Salba variatiunilor din partea lentă nu se leagă 
organic de prima parte dar nici de cea următoare, finală, la rîndul 
ei mai lungă decît cele două mişcări anterioare luate la un loc. 
Disparitatea elementelor și disproportia părților: (mei degrabă. ală- 
turate decît coroborate) se fac observate. 


Grupa de lucrări Opus 11 (1920—1923) exemplifică disoluția 
(sau diformarea) si recompunerea (sau reinvestirea) sonatei ciclice. 
Negatia este constructivă în legea ei. Mai întîi, sonata’ redevine 
ceea ce a fost ea în fazele preclasice incipiente: o piesă „da sonare“, 
o bucată muzicală de ţinută concertantă, făcută să răsune în cintul 
(sau mai degrabă în jocul) unor instrumente, minuite prin aplicarea 
unei tehnicii moderne care nu ocoleste nici asprimile si colturozi- 
tafile, nici opulenta fonică şi frecvenţa ritmurilor alternative, dar 
nici expresiile duioase şi cantilenele obiectivate, arhaizante în poe- 
tica lor. În Sonata pentru violină și pian, în Mi bemol major, opus 
11 nr. 1 schema de sonata este suspendată: în locul ei apare o 
construcţie în două părţi articulate simplu. Problematica. :compo- 
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ziţională este convertită într-o bucurie de a cînta, într-o plăcere 
a jocului si a desfăşurării prin succesiuni arhitectonie relevante, 
conceptualizată ca atare. Apoi, ideea noii sonate, corespondență 
noului clasicism în ascensiune, comportă diferite semne de inclu- 
ziune, negindu-se astfel treptat negația iniţială, fenomenele con- 
ducînd la proliferarea sintezelor integratoare, ivite ca rezultat al 
învăluirii, al proceselor de extensiune eliptică. Veriga de legătură 
poate fi văzută in Sonata pentru violă si pian, opus 11 nr. 4, care 
debutează printr-o „Fantasie“ rapsodică, urmată de o parte varia- 
țională pe o -temă „calmă si simplă, ca un cîntec popular“. Cele 
patru variatiuni mai mult polifone decît ornamentale se deschid 
asupra părţii finale, formată dintr-un alt ciclu de șapte variatiuni 
ce culminează într-un fugato. Ciclul de mişcări de felul sonatei 
baroce, construit prin insiruire (Reihenform), este reprezentat prin 
cel de al doilea Cvartet de coarde, in Do major, opus 16 (1921), suc- 
cesiunea celor patru părţi (care se detaşează de principiul sonatei) 
culminind in final prin momente concertant cadentiale. Cvartetul 
al treilea, opus 22 (1922) indică extinderea ciclului de sonată la 
cinci parti, tensionate prin aplicarea variată a polifoniei melodice 


gată cu structuri ritmice alternative, gradate pentru a depăşi pe- 


À -politonale în interiorul unor forme aliniate celor baroce, conju- 


riodica entităţilor metrice în uz. Interpretarea acestei lucrări — 
cu Hindemith la violă — în cadrul Săptămînilor muzicii de cameră 
-de la Donaueschingen (în noiembrie 1922) a suscitat nu numai un 
„Viu ecou international ci si o aprinsă polemică. Modernitatea so- 
natei în suită este sesizantă şi cîștigă teren. Conceptul noii atitudini 
concertante se cristalizează în termenul Spielmusik, semnificind 
însuşirea partiturii de a pune în evidenţă o virtuozitate instru- 
„mentală neîngrădită în formule si gesturi convenţionale, de a exte- 
rioriza un discurs muzical dinamic şi intens concertant, fără a 
implica neapărat o problematică artistică mai adinca, mai substan- 
{iala sub raportul unităţii și organicitatii tematice. Hindemith rea- 
lizează cinci mişcări echivalente, deduse din lumea suitei baroce, 
„pornirea făcîndu-se printr-un fugato în. mișcare lentă. În cel de al 
patrulea Cwvartet de coarde, opus 32 (1923), reinvestirea formelor 
contrapunctice coincide cu impulsionarea noii discursivitati poli- 
fonice, Formele constitutive deriva unele din altele: mai intii se 
edifică două fugi, libere și expozitive, de care se leagă „dezvoltări 
succesive şi o mică repriză; urmarea constă într-o dublă fugă, li- 
beră si ea, încoronată printr-o repriză generală, concentrată, clă- 
dită prin raportare la elementele primei fugi. Astfel se ridică o 
formă de boltă, reunind principiile sonatei şi fugii. Calea urmărită 
„de: Bart6k prezintă asemănări. Hindemith îmbină aici şi principiul 
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economiei tematice cu cel al diversificării progresive (dar concen- 
trice) al substanţei conducătoare. Variantele motivice, deduse din 
tema principală, converg spre realizarea unei forme de ansamblu 
profilat monotematice, aspect întărit si prin tematizarea progresivă 
a traseelor contrapunctice secundare. Intercondiţionarea părţilor ex- 
treme şi totodată principale este mijlocită printr-o amplă passa- 
caglie. Integrarea mănunchiului de fugi în corpul sau cadrul ci- 
clului de sonată supraordonatoare prilejuieşte de asemenea dina- 
mizarea unor ramificații variationale ciclice, înzestrate cu ampli- 
ficări şi dezvoltări alternative, care reclamă şi impun recapitulatii 
periodice. Si astfel, enuntind doar citeva exemple luate din muzica 
lui Hindemith, observăm noul vector al înnoirii arhitectonice. 


Putem lua în consideraţie două sfere ale evoluţiei arhitecto- 
nice, în plină conturare în acea vreme şi fundamentale în meta- 
tipologia sonatei contemporane. Prima sferă este caracterizată prin 
menţinerea schemelor consacrate, aplicate în ideea unor varieri 
concrete, elastice, soluţia particulară întărind legile de conformi- 
tate ale genului proxim. Cea de a doua sferă se distinge prin în- 
locuirea schemelor uzuale stabilizate, prin tipare ce se deosebesc 
în principiu de cadrul marii sonate clasice cvadripartite, venind 
de predilecție în continuarea sonatei libere, a sonatei în genul 
fantasiei sau al marii variatiuni poliforme, a sonatei cu insertii sau 
interpolări de fugă, de passacaglie sau toccată, a sonatei într-o 
singură parte supraordonatoare, a ciclului de piese în salbe de 
forme în caracter dansant. Ruptura se produce odată cu modelarea 
sonatei în suită bipartită sau tripartită (sau pentapartita, in dis- 
tribuţii simetrice faţă de o parte centrală, de regulă în mişcare 
lentă), a sonatei în forme combinate, nondezvoltătoare şi gradat 
desfăşurătoare, profilate prin intersectarea sau înşiruirea unor seg- 
mente omofone şi polifone. În cea de a doua sferă se accentuează 
prin urmare tot ceea ce contravine criteriilor esenţiale ale formei 
sonată, ca şi celor adecvate formei de ansamblu de tip clasic. De 
aici decurg: atenuarea opozitiilor tematice; diminuarea în impor- 
tanta a dezvoltării (ca secţiune eminent conflictuală, compartimen- 
tată si ascendent gradată pina la atingerea culminatiei care de- 
clanșează repriza); linearizarea desfăşurării în parte şi întreg; scur- 
tarea, modificarea, inversarea, minimalizarea sau eliminarea re- 
prizelor; alungirea codei; înmulţirea elementelor şi a figurilor os- 
tinate, reduse la formule ritmice; absolutizarea temporară a for- 
melor combinate, construite prin înşiruire; extinderea la scara părții 
sau ciclului de sonată a principiului variatiunii continue, fapt care 
impune recapitulatii în interiorul unor blocuri de forme inlantuite 
şi tematic interconectate. Contragerea în proporţii a marii sonate 
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transformă sonata dezvoltătoare într-o sonată amplificatoare sau 
într-una regresivă. Aceste fenomene şi încă multe altele apar mai 
cu seamă în coordonatele exploralismului polidirectional, Specifice 
noului clasicism, luat ca manifestare netă si intransigentă a unei 
reacții pluriforme faţă de culmile limitative, marcate de arta ro- 
mantică de spirit clasic. Revigorarea unor forme, principii şi criterii 
de construcţie de referință pre-clasică, barocă în sensul restrins 
al designatiei, adică actualizarea arhitectonicii particulară vechii 
muzici şi răscolirea unor straturi încă mai vechi, recurgîndu-se la 
scheme rudimentare, indică forţa acestei reacţii dislocante. Muta- 
tiile produse acreditează deopotrivă noile modalităţi ale sintezei 
integratoare si ale extensiunii selective. Noul clasicism preia şi îşi 
întipăreşte trăsăturile exploralismului polidirectional al Renașterii 
şi al Barocului. Saltul în timp peste epoci subliniază natura unor 
corespondențe structurale, înlesnind grăbirea şi motivarea unor 
răsfirări plurisistemice. În despărţirea celor două sfere ale evolu- 
tiei arhitectonice se află şi condiţia apropierii si suprapunerii lor 
ciclice. 

Teoriile şi orbitele desenate în linii mari subliniază în fapt 
continuitatea preocupărilor compoziționale şi calitatea idealurilor 
estetice. Aspiratia muzicienilor de frunte tinde către perfectarea 
lucrurilor. Această perfectare urmează căile deschise prin explo- 
rarea naturii unor variate corespondențe structurale. Mai întîi se 
conturează felurite combinaţii între aspecte care în urmă cu două 
secole erau întrunite în denumirile de „Klangstiick“ și „Hand- 
stück“, simbolizind piesa de concert stilistic reprezentativă, lu- 
crată măiestrit după cele mai înalte şi 'noi exigente în spiritul ope- 
rei de autor, şi respectiv piesa de manual sau colecţie, de iniţiere 
sistematică în compoziţie şi interpretare, deci piesa teoretic de- 
monstrativă, de uz didactic în împrejurări particulare, obiectivată 
sau chiar mai puţin personalizată ca atare. Simbiozele moderne 
oscilează între sublinierea ineditului care surclasează reguli ne- 
scrise şi respectarea noilor elemente sau grade de corectitudine în 
imperiul tipurilor de scriitură instrumentală. „Micile“ sonate sau 
»sonatinele* moderne, concepute pentru un singur instrument fie 
el de coarde, de suflat sau cu claviatură pot participa la ambele 
categorii, recurgînd cînd la una, cînd la alta dintre soluţiile posi- 
bile. În combinarea unor instrumente protagoniste, diferite sub 
raport timbral si sub cel al posibilităţilor caracteristice, numărul 
modalitatilor disponibile se înmulţeşte pînă la ștergerea diferen- 
telor specifice. Transpunerea pe plan concertant-orchestral şi sim- 
fonic a acestor principii de îmbinare conduee la profilarea unei 
dramaturgii distincte. Răsturnările de situaţii comportă ritmuri 
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alerte, revelind un fel de „muzică în muzică“, acreditind prin 


"urmare ideea unor „muzici în muzică“. Sfera de cuprindere a unor 


aspecte contopite poate adăposti şi colajul realizat cu sau fără 
noimă. „Micile“ sonate sau „sonatinele“ moderne ricoșează în cul- 
tura piesei moderne, adoptind și ţinuta de înaltă tehnicitate a 
exerciţiului, a studiului de virtuozitate artistică, piesa de orchestră 
reprezentînd tot mai frecvent proiecția simfonică a unei piese pen- 
tru pian. Versiunile orchestrale poartă cununa celebritatii. Apoi 
„piesele“ se insiruie in noua sau vechea lor functionalitate in 
„caiete“, în „cărţi“ sau cicluri relativ libere, alcătuite din „părţi“ 
mobile, interschimbabile si regrupabile la alegere. Exprimarea a- 
foristică a emoţiei muzicale şi formularea enigmatică sau eliptică 
a problematicii compoziționale dau o dată în plus naștere unor 
tipuri de construcţie particulare. Totodată se instituie reacţii mul- 
tiforme la contragerea în proporţii a merii sonate, sesizabile în 


“starea vertiginos amplificatoare a sonatei monopartite, a celei bi- 
partite, tripartite şi cvadripartite. Predominanta acordată sonatei 


tripartite, generalizată în dimensiuni simfonice, concertante și ca- 
merale, va fi pe alocuri contracarată prin cultivarea sonatei pen- 
tapartite, hexapartite şi heptapartite, conducînd pe alte trepte ale 
evoluţiei la apropieri față de însuşirea în suită, in colecţie, în ci- 


-cluri de mişcări practic extinse asupra unor lucrări sau opere ală- 


turate, de structură supraordonatoare, octapartite, nonapartite sau 
decapartite. Modernitatea si actualitatea acestor soluţii tipologice 


„nu au fost în întregime epuizate pina în prezent. Înnoirile de or- 


din arhitectonic, întreprinse la scara întregului ciclu de mișcări, a 
formei de ansamblu, vizează deci cu predilecție, realizarea dezvol- 
tărilor interioare urmate de recapitulatii edificatoare, precum si 
translarea reprizelor (prime sau secunde în cazul unor forme com- 
plexe) în alt cadru tonal, mai îndepărtat sau mai apropiat, aspect 
care se accentuează odată cu amplificarea si alungirea punților. 
Pe aceste planuri de dramaturgie superioară se clarifică şi con- 
vergenta direcțiilor oricît de deosebite. Pînă la urmă, soluțiile ori- 
cît de particulare nu depășese cîmpul posibilităților date. 

În această înțelegere a situaţiei conerete, întocmirea. unor a- 
nalize descriptive, aplecate asupra detaliului în luxurianta sclipi- 
rilor sale, pare a fi de prisos. În lumina celor discutate poate fi 


preferată calea fructuoasă si îmbietoare a cunoașterii prin audie- 
rea integrală (și repetată ca atare) a lucrărilor menţionate în de- 


scrierea acestui capitol. Plăcerea și cîștigul vor fi fără îndoială de 
partea ascultătorilor, 
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O experienţă muzicală de felul celei propuse constituie o extra- 
ordinară aventură a spiritului. Greu de dus la capăt, un astfel de 
excurs solicită atenţia la maxim. Audierea cu partitura în faţă 
poate trezi sentimentul participării la zidirea unei lumi muzicale 
de o prospeţime surprinzătoare. Mai totul pare nou, nemaiauzit, 
clădit pe pilaştrii trecutului mai apropiat sau mai îndepărtat, mai 
presus de repetiţii si epifenomene, de influenţe si preluări directe. 
Însăşi ideea continuității artistice pare a fi purtătoarea unor alte 
expresii, sensibil obiectivate si mai cu seamă altfel invesmintate 
şi reprezentate în formă. 

“La această scară, gindul se poate pierde în întinderi neîngră- 
dite, lovindu-se de existenţa unor evenimente multiparalele. În- 
deosebi în jurul anului 1925, confluenţa lucrărilor se petrece sub 


` semnul unor limpeziri hotăritoare şi de durată. Exegeza estetică 
"surprinde procesualitatea acestor clarificări si sedimentări in opera 
-unor autori precum Stravinsky, Ravel, Hindemith, Honegger, Pro- 


kofiev sau Bartók, Janáček, Kodaly, Casella, Enescu sau Schön- 


‘berg, Webern, Berg. Intrările în diviziune sau înscrierile in inte- 


riorul unor inele de evoluţie, sugerate prin aceste grupări posibile, 
coincid pe de altă parte cu puternice fixări în stil, definitive în 
majoritatea cazurilor. Am putea reduce raza de observaţie la numai 
cîteva lucrări semnate fie de Stravinsky, Bartók sau Schonberg, 
fie de Hindemith, Enescu sau Berg, alegînd pentru simplifiearea 
şi concentrarea demersului analitic- numai partituri de profil ca- 
meral de specificitatea sonatei instrumentale. În „această situaţie, 
impresia se precizează, se -adinceste. Daca sesizăm sensul corect 
al evenimentelor ‘in ascendență, atunci constatăm diversificarea 
concretă a soluţiilor formulate. Diversificarea presupune la rîndul 
ei viabilitatea unor punți, a unor aspecte reale care impinzesc, 
leagă si cuprind diferitul. Puntile afirma si confirma ceea ce ţine 
de extensiunea în echilibru a unui întreg în evoluţie lăuntrică, 
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Cee ce se ununțase ca o scădere a principiului tonal, ducind 
lu creşterea principiului tematic, se arăta a fi practic acelaşi cu o 
veuşezare prin multiplicare a conceptului de tonalitate. Expresia 
Holl stări de fapt este conceptul tonalitatii lărgite. Gindirea muzi- 
alā aplicata operează aici o seamă de treceri într-un parcurs po- 
lențiul ramificat, Vechea definire a tonalității (cu acoperire in 
lasie şi romantic, dar şi în modern) corespunde corelatiilor cau- 
pile, nective între elementele sau desfasurarile tematic-sonantice 
şi sunetul fundamental al tonalităţii majore sau minore. Carac 
ferul Jeyie al progresiei de valori reunite in şirul  armonicelor 
naturale justifica suma cadențărilor tonale. Noua definire a tona- 
Jităţii lârpite relativizează sau suspendă deosebirea dintre distri- 
buţii majore sau minore pe unul si acelaşi sunet fundamental, 
subliniind corespondenţa tensionărilor pluriforme care rezultă din 
raportarea evenimentelor melodice lineare la un centru tonal unic, 
bivalent în principiu. Orice interval muzical (sau conglomerat a- 
eordic) poate fi redus fie la şiruri diatonice, fie la şiruri croma- 
tice, Bituaţiile limită sau de excepţie intră prin urmare în obis- 
nuit, Atenuarea corespondentelor dintre tonalitatea majoră şi re- 
lativa ei minoră şi accentuarea deosebirilor dintre tonalitatea ma- 
Joră şi omonima ei minoră (in ansamblul celor trei aspecte deschise 
unor extensiuni modal-cromatice) oferă premisele simultaneizării 
ambelor aspecte polarizate în același centru, adică al proliterării 
tipurilor acordice major-minore, intens tensionate în condiţiile de 
limbaj şi de scriitură în care astfel de complexe acordice dobin- 
dese o funcţie percutantă, incisivă prin repetarea pulsatorie in sec- 
vente a configuratiilor acordice. Asprimile armonice nu sint inci- 
dentale ci constitutive. Tonalitatea lărgită legitimează evoluţii po- 
litonale, de regulă bitonale, prin sincronizarea a două (sau mai 
multor trasee tonale in desfășurarea acţiunii muzicale. Factura 
compozifionalaé se diversifică in consecinţă. 

Gindirea muzicală asistă așadar la amplificarea unui transfer 
de semnificaţii din singular în plural. Scriitura contrapunctică, 
tematizată in ideea echivalentei vocilor lineare, susține şi moti- 
vează acest transfer. De aici decurge faptul — în sine derutant 
şi plin de aspecte contradictorii — că un agregat armonic, o frază 
melodică tonală, modală sau ne-tonală, o țesătură de voci în des- 
fagurare lineară pot fi interpretate in mai multe feluri, compor- 
tind mai multe înţelesuri. Şi tocmai ambiguitatea armonică face 
obiectul speculaţiei şi al travaliului, al inovației artistice incorpo- 
rată în materie fonică, într-o materie calitativ extensibilă şi va- 
riabilă. Mai presus de natura unor opțiuni stilistice, noul clasicism 
tinde la certificarea expresiei (pe cit posibil lipsită de neclaritate 
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şi confuzie) în contextul larg al unor situaţii tonale echivoce. 
Transferul de semnificaţii din singular în plural asigură arhitec- 
tonicii sonatei contemporane redistribuirea tensiunilor tonale şi 
implicit diversificarea cimpurilor modulatorii, deschizind calea 
unor împliniri modale, a unor particularizări succesive. Coeziunea 
formei de ansamblu este asigurată prin noua funcţionalitate con- 
ferită centrărilor corelative în care, pînă la urmă, tonalul se evi- 
denţiază ca o parte a modalului. 


Dacă estetica este chemată să pună în evidenţă legile cele 
mai generale ale evoluţiei gîndirii muzicale, atunci putem conchide 
că mutatia produsă în acest timp constă în posibilitatea configu- 
rării unor mulțimi de aspecte structural deosebite pe una și 
aceeaşi tulpină, în perimetrul unui centru (tonal, modal) unic. Con- 
tragerea sau juxtapunerea caracterelor de gen (major, minor) in- 
tr-un Singur centru (polivalent în principiu) permite interpolarea 
unor tipuri de distribuţie diferite, precum și inserarea mai multor 
cîmpuri tonale (date prin referiri la sunete fundamentale diferite, 
distinct distantate ca de pildă în cazul relativelor sau plagalelor) 
în raza de cuprindere a unui singur centru. Semnificativă este 
apariţia spontană a simfoniilor şi concertelor, a sonatelor de tot 
felul: în Do; în Mi bemol; în Fa şi așa mai departe. 

Prin urmare se îndeplinese condiţiile de maximă variabilitate 
şi maleabilitate a structurilor tonal-modale. Şansele se măresc prin 
accentuarea treptelor mobile: orice sunet al oricărei scări poate 
masca o treaptă mobilă, în caz extrem şi sunetul fundamental. 
Un cîmp tonal sau modal comportă aşadar necontenite fluctuații 
interioare, un mod generînd variante de moduri în şir, filiatia pu- 
tind oricînd si oriunde să se întoarcă la prima buclă şi să se ras- 
fire iarăşi altfel. Toate sonatele enesciene din această fază — şi 
nu numai Sonata în caracter popular românesc — observă acest 
principiu, seriile de aspecte modale (sau chiar de tronsoane modale 
sensibil diferenţiate sub raportul distributiilor intervalice) putînd 
fi reductibile la iniţiale valori exponentiale. Nuantarea tensiunilor 
tonale este astfel practic nelimitată, conducind la o anume satu- 
rare armonică a imaginii fonice. Orientările ne-tonale, în schimb, 
anihilează efectul acestor tensiuni tonale, prin  nerecunoaşterea 
(teoretică a) unui centru tonal-modal, sunetele în parte, interva- 
lele si sonantele de diferite grade de complexitate nereferindu-se 
la un centru comun, oricît de relativ în înţelegerea lui largă. Ve- 
dem în această stare de fapt un alt motiv al formării inelelor de 
evoluţiei care, cu timpul, necesită aruncarea unor punți de legă- 
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Noua înscriere în clasic determină în paralel explorarea mul- 
„tiformă a structurilor metrice şi a celor ritmice. Vigoarea discur- 
sului muzical consistă in investitura cinetică a elementelor forma- 
tive. Ceea ce interesează este pulsatia continuă, marcată ca atare 
şi nu transferată în ideal, pulsatia optimilor sau a timpilor cu- 
prinşi în unităţi de măsură variabile, contrastante prin numărul 
unităților de măsură supuse alternării. Orientările de ordinul me- 
tricii alternative se epuizează relativ repede, după iruptii puter- 
nice care vor ademeni la reveniri, în alte condiţii. Mai durabile 
se arată a fi criteriile asimetriei fluctuante, care se fac observa- 
te la nivelul motivului, al frazei şi al segmentului de mare întin- 
dere arhitectonică. Cvartetul al treilea de Hindemith și Cvarte- 
tul al treilea de Bartok subliniază această tendinţă. Noua înscriere 
în clasie se îmbină însă şi cu intensificarea aspectelor poliritmice, 
a stratificiarii unor profile ritmice sensibil diferenţiate, a unor 
linii contrapunctice în evoluţii concomitente, încărcate adesea cu o 
ornamentică bogată, amintind semnele încărcăturilor baroce. În 
contrast cu opulenta distributiilor lineare, în care contrapunctările 
de planuri şi de situaţii se manifestă prin întărirea unor desene 
diferite, se consolidează o nouă tehnică de scriitură de specifici- 
tate heterofonă, constind în circumscrierea unei entităţi tematice 
prin. propriile ei valori, prin propriul ei melos, comentariul în 
imagini si planuri stratificate (prin însăşi natura interioară a mul- 
tiplelor mişcări asincrone) incluzind suma unor întîrzieri sau an- 
ticipatii mărunte, microstructurale în esenţă, aducînd în genere 
modificări fine de nuanţă și nu de substanţă. Primul Cvartet de coar- 
de de Enescu, în Mi bemol, pune în perspectivă această nouă calitate a 
mişcării diserete. 

Redimensionarea arhitectonică a sonatei contemporane pare 
să asculte în aceste condiții mai puțin de coroborarea formei beet- 
hoveniene cu predicatele polifoniei bachiene, ci mai mult de con- 
cordarea noii dramaturgii de sonată cu premisele formei de so- 
nată lisztiană, văzută ca un conglomerat de mişcări tensionat în 
interiorul unui singur arc de largă deschidere. Această apreciere 
nu lasă în afara observației faptul că interesul general se concen- 
trează şi asupra formelor de ansamblu precizate în tiparele extinse 
ale ultimelor cvartete beethoveniene, în cele care descriu un şir 
de potenţări succesive, de la fugă pînă la fantasia de dans. Dim- 
potrivă, constatarea are în vedere contragerea, remodelarea și 


întrepătrunderea formelor variationale și a celor contrapunctice 


în perimetrul ultimelor sonate pentru pian de Beethoven. Dar tipul 
sonatei lisztiene este la rîndul lui expresia marii sonate libere, în 
care polifonia bachiană este integrată ca o componentă de bază. 
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Tipologia lisztiană de sonata se lasă la rîndul ei dezbrăcată acum 
de investitura ei poetică (virtual sau subsidiar programatica) şi 
problematică (de natură conflictual rapsodică) și convertită într-o 
arhitectonică sistematică.. Această transformare tipologică poate fi 
reperată de pildă în Sonata pentru pian precum şi în Cvartetul 
al treilea de Bartók, acesta din urmă adeverindu-se ca o sonată 
într-o singură parte cu repriză modificată. Recapitulatiile lisztiene 
(din Sonata in si minor, gradate prin înşiruirea progresiv finali- 
zantă) se arată a fi definitorii sub raportul dramaturgiei bart6kiene. 
Gradarea unor perechi de mișcări în ideea unui proces în devenire, 
desfăşurat în maniera unui ciclu de variatiuni evolutive, conduce 
la încrucișări simetrice pe planul reprizei modificate. Amintim 
aici că integralitatea. arhitectonicii. rezultă din mișcări conectate și 
realizate în . spiritul variaţiei. continue, părţile constituind de fapt 
succesiuni de variante, cuprinse de reţeaua transformărilor calita- 
tive şi cantitative care prind în conul lor ansamblul elementelor 
intonationale pentatonice şi al tipurilor de scriitură instrumen- 
tală. În această clocotitoare contrapunctare de entităţi și supra- 
feţe, pătrunsă de accelerări şi ralentări interioare o anume atitu- 
dine de, expectativă si degajare lăuntrică — nedisimulată dar 
strunită — își face loc, permitind afirmarea grotescului si a bi- 
zarului, prezentînd pe alocuri accente ale genului de divertimento. 
Trăsăturile noii obiectivitati, în care nu lipsesc cele ale grotescu- 
lui și ale tragicului — fac trimitere la clocotul acelei lumi care 
se mistuise odinioară în „Sonata Dante“ de Liszt. Numai că Bar- 
tók recurge aici la propria sa experienţă, fundată în lucrarea an- 
terioară de acest gen, Opus 17, din care provine cel de al treilea 
cvartet de coarde, după un deceniu caracterizat de acumulări mul- 
tiple. Baza a fost dată acolo de o formă de rondo, dimensionata. 
ca. o parte intens concertantă, in care Bartók urmărise reîncăr- 
carea cinetică a celulelor motivice și ritmice de mică întindere, 
scurte dar. dense, supuse criteriului repetabilitatii ostinate, virtual 
infinite. Si tot în ‘acest context, Bartók accentuase natura conexiu- 
nilor .inverse dintre. simbolistica muzicală și modelarea modală a 
materiei fonice. Simbolurile muzicale, vehiculate cu insistenţă, 
cunoscînd''sinonime în largul literaturii universale la scara ‘mare’ 
a timpurilor — de pildă în muzica unor exponenti ca Bach, Beet- 
hoven, Liszt, Franck, Wagner —, sunt de regulă concepute în fe- 
lul unor motive elementare: B.A.C.H.; formule în spiritul cro- 
matismului întors; figuri de tipul unor progesrii cromatice sau in- 
terogatii formate din trei sunete inegale, dintr-un pas intervalic 
urmat de o revenire într-un punct modificat, situat mai sus sau: 
mai jos de punctul de plecare; motive de pornire și de. reper în: 
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sensul restrins al designaţiilor —, investite cu acceptiuni de ma- 
ximă generalitate şi luate drept entităţi muzicale fundamentale, 
paratemporale şi parastilistice, i 

Important şi pe deplin semnificativ este faptul că noul cla- 
sicism — al cărui reprezentant este şi Bartók în acest moment al 
mutaţiilor conceptuale -— revigorează o simbolică muzicală crista- 
lizat\ în straturile retoricii muzicale de specificitate pre-clasica 
şi renascentistă, congtientizind pe de altă parte gama de simboluri 
învădăcinate în sferele ancestrale ale cîntecului popular. Orizontul 
neoclasic este astfel considerabil înnoit şi structural extins. În 
varietatea alcătuirilor concrete, simbolurile poartă întorsături si 
celule melodice ireductibile, configurind motive (prioritar croma- 
tice, generatoare de dialog, de evoluţii polifone) de maximă du- 
rabilitate si forţă de penetratie in timp, precum și de maximă re- 
zistență la travaliu, plurivalente în sens armonic, apte de a fi 
transpuse deci în cele mai diferite condiţii sonantice. 

Evoluţia gîndirii în domeniul muzicii absolute nu poate fi 
imaginată şi reconstituită în general în afara existenţei active şi 
concrete, conferită rînd pe rînd acestor particole mici sau elemen- 
tare. Printre primii în aria muzicii moderne, Bartók încadrează 
aceste particole de comunicare muzicală în tipuri modale elemen- 
tare sintetice la rîndul lor în comparaţie cu modurile organice, 
formate în decursul evoluţiei istorice, din negura timpurilor pînă 
în actualitate. Modalismul bart6kian se caracterizează prin reunirea 
particulară a unor mărimi intervalice, proportionate în conformi- 
tate cu cîte un criteriu ordonator. Alcătuirea melodică şi armonică 
se organizează în funcţie de natura progresiei modale, a propor- 
tiilor intervalice distribuite şi fixate in perimentrul modului de 
referință. Astfel se naşte o unitate precizată, dialectic impinzita 
prin mulţimea corespondentelor concrete, activabile şi extensibile 
sistemic, cea ce asigură formarea gravitaţiei şi centrării modale 
precum si operarea consecventă a unor transpoziţii multiple. Prin- 
cipiul identităţii concrete se acreditează în consecinţă pe temeiuri 
noi, consfinţind organicitatea demersului modal de substantialitate 
indubitabil modernă. Una dintre cele mai fulminante mişcări de 
ordonare modală a discursului se petrece în anul 1927, manifes- 
tindu-se în Cvartetul al treilea si culminind în Cvartetul al pa- 
trulea, scris de fapt în același an. Disonanta armonică potentata 
în ambiguitate armonică se transforma aici într-o polivalenţă mo- 
dulă în explorare consecventă si polidirecţională totodată. Luate 
la un lor, toate aceste trăsături ale înnoirii în sunet nu sînt deloc 
neglijabile sub raportul arhitectonicii sonatei contemporane. 
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Din acest punct avansat al exegezel estetice putem extinde 
acum observaţia asupra fenomenelor care se petrec în muzica lul 
Berg. În anul 1920, Berg reface Sonata pentru plan, opus 1 (con- 
cepută prin 1907—1908). Această recompunere snu actuallzare 
compoziţională se face în perspectiva noulul concept al tonalități 
lărgite. Berg conjugă aici principiul formei Ilsztiene cu prinelplul 
variational schonbergian. Din solul acestei sinteze se ridică Con- 
certul de cameră pentru pian, violină și 13 instrumente de su- 
flat (1923—1925). Latura arhitectonică este alci puternice subll- 
niată. Berg insistă deopotrivă asupra dezvoltării varlatlonale yi 
contrapunctice — în trei mişcări de severă ierarhizare a elemen- 
telor de discurs si a dialogurilor alternative — a unor nuclee te- 
matice seriale, preocupare ce anunţă indubitabil ordonarea dode- 
cafonică a substanţei şi desfăşurării muzicale, fenomen ce se con- 
cretizează în compoziţia următoare — Suita lirică pentru cvartet 
de coarde. Specificitatea conceptului dodecafonic bergian este 
reală, definindu-se precumpănitor pe fundamentele universalităţii 
mijloacelor de expresie, ordonarea dodecafonică a traseelor fiind 
în genere aici doar o constituantă tehnică, o cerință metodologică 
guvernată mai mult de raţiuni expresive decit formalizante. Arti- 
culatiile principale ale arhitecturii corespunzătoare formei de an- 
samblu ascultă în Concertul de cameră de centrarea tonală lăr- 
gită, fapt care se repercutează asupra capodoperei care este Suita 
lirică. : | 

Întrebarea este dacă acest Cvartet de coarde urmează legile 
suitei sau pe cele ale sonatei. Le îmbină, interpolind sonata în 
suită, combinînd structura sonatei desfășurată prin mişcări înşi- 
ruite cu natura sonatei lisztiene transpusă în suită, în succesiune 
de piese tematic strict şi multiform intercondiţionate. Cintate fără 
întrerupere si reunite sub un singur arc atotcuprinzător și unifi- 
cator, mișcările componente — șase la număr — descriu o formă 
piramidală, rezultată din progresia părților impare, din ce în ce 
mai miscate, precum si din progresia inversă a părţilor pare, din 
ce în ce mai lente. Această gradatie în sensuri contrare coincide 
în fond cu tipologia formei lisztiene, desigur intens particulari- 
zată în cazul de fàță. Dacă această interpretare este corectă, a- 
tunci discontinuitatile de ordinul suitei ascultă de o superioară 
continuitate de ordinul sonatei. Inegalitatea mişcărilor nu este una 
valorică ci una condiţionată de acumulări şi dezvoltări progresive 
şi ciclic aprofundate, de planul conflictualitatii încifrate în vir- 
tutea unor simboluri fie preluate, fie animate în înţelesul unor 
psihograme artistic deghizate. Posibilele implicaţii cedează în faţa 
potenţării fantasticului şi a tragicului, a convertirii finale în su- 
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blim și infrigurare însingurată. Forma rapsodică a ultimelor parti — 
Largo desolato — comunică cu forma adecvată sonatei a variatiu- 
nii desfăşurătoare din prima parte a compoziţiei. Ceea ce se află 
între aceste poziţii extreme ţine de o permanent întreţinută dezvol- 
tare interioară în spire suitoare sau adîncitoare. Fiecare întreru- 
pere marchează aici o tranziţie, fiecare afirmaţie își află opoziţia 
ei tăioasă. Calitatea în mare a acestor tensiuni şi ipostaze face 
trimitere la arhitectonica sonatei contemporane, fiindcă la această 
scară a întregului se manifestă pluriform dar consecvent unitatea 
tematică a construcţiei, a substanţei formative. Prin acest ciclu de 
mişcări cu forme migălos elaborate si apropiate principiilor clasice, 
Berg aduce: argumente importante în favoarea dodecafoniei. Din 
investirea formelor tradiţionale cu funcțiuni noi, din intensa soli- 
citare a subiectivismului romantic, măiestrit metamorfozat in 
straie moderne, s-a născut Suita lirică pentru cvartet de coarde, 
una din cele mai realizate compoziţii total-cromatice ale timpului 
respectiv, un epos modern, străjuit în egală măsură de ethos, 
pathos si eros, de simboluri psiho-romantice si de momente psi- 
hanalitice sau naturalist-descriptiviste. Cu aproape un secol în urmă 
lua fiinţă la Paris Simfonia. fantastică de Berlioz. S-ar prea putea 
ca Suita lirică să sugereze reiterarea conceptual înnoită a unor e- 
pisoade şi scene de spirit berliozian. Exegeza lui Schumann, avînd 
ca: subiect Simfonia fantastică, ar fi putut inspira conducerea ana- 
lizei în cazul scenariului „liric“. „Fantastica“ nu oscilează oare în- 
tre „sonată“, și „suită“? Şi ce dacă! 

Într-o fază în. care se accentuează modernitatea formelor de 
lied-sonaţă precum si a formelor variationale dezvoltatoare, în 
care pe de altă parte se intensifică o seamă de acţiuni de repro- 
iectare. a unor simboluri poetice, teatrale, filosofice în cadrul unui 
programatism de concepţie fie foarte largă si liberă, fie de aceep- 
tiune foarte restrinsa, deci in virtejul unor deplasări în direcţii 
contrare are loc o anume sedimentare a valorilor. Precipitările în 
stil determină această sedimentare. Marii inovatori în materie de 
limbaj și de problematică muzicală recurg cu insistență crescîndă 
la prineipiile fundamentale ale dialecticii formelor clasice. Per- 
manenta căutare de soluţii inedită-romantică în fondul ei intim 
în pofida unor coloraturi nonromantice — îndeamnă la înnoita 
observare a acestei dialectici, într-un stadiu al evoluţiei generale 
în care tipurile de scriitură. muzicală se arată copleşite de o 
complexitate configurativa în progresivă amplificare. Sonata asi- 
gură în aceste condiţii ceea ce suita si îndeosebi piesa muzicală 
nu mai pot să asigure (fapt care va declanşa peste două decenii 
reacţii dintre cele mai spectaeuloase): extensiunea în echilibru a 
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olute lăuntrică. Metatipologia sonatei necesita a- 
termen lung, nepericlitată în esenţă 
în ciuda unor mutații în substanţă. Înțelegerea noilor tipuri de 
relaţii stabilite cu materialul hipercromatic subliniază mesajul se- 
mantic, întipărit în structurile facturii compoziționale, în timp ce 
mesajul estetic îmbracă mai mult un caracter de abstractizare. 
Totodată se încearcă însă si perfectarea unor metode de elaborare, 
chemate să conducă la o nouă înţelegere a felului de a compune. 
Viziunile sonore ale compozitorilor moderni se ciocnesc de tendin- 


tele restaurative ale vieţii muzicale, mai cu seamă de cele ale 
considerarea realizării 


unui întreg în ev 
ceastă deschidere, valabilă. pe 


pietii dirijate. În consecință se impune re i 
muzicale, a redactării compoziționale propriu zise, a proiectării 
de a fi al partiturii mu- 


specifice, precizată şi definitivată în felul 
zicale artistic desăvirşită. În măsura în care se potenteaza fie prin- 
cipiul travaliului pluritematic, fie cel al travaliului monotematic, 
urmărindu-se cu precădere concizia temelor reduse la esenţa lor 
motivică, conceptul de elaborare sau redactare în materie de mu- 
zică (Satz) cuprinde nu numai aspectele legate de factura muzi- 
cală propriu zisă, corespunzătoare unor acte de invenţie premer- 
gătoare, ci şi aspectele care decurg din diferenţierea scriiturii mu- 
> zicale, din proiectări succesive in versiuni distincte, din concre- 
tizări, specificări, aranjări sau distribuții și reprezentări variate. 
Principiul identităţii concrete capătă astfel o importanță sporită, 
conferind desfăşurării sonore un caracter prioritar expozitiv, fapt 
eare împiedică de multe ori întruchipări superioare ale principiului 
dezvoltării şi reprizei tematice. Caracterul progresiei de valori mo- 


tivice de natură expozitivă se repercutează asupra ansamblului de 
tr-o partitură, asupra fondului se- 


procedee de scriitură aplicate în 
mantic, înţeles si ca suport al mesajului estetic, intr-o mentalitate 
orma discursului muzieal determina 


în care voinţa de a construi f 
tot mai autoritar felul de a fi al arhitectonicii muzicale. Lucrările 


de Hindemith, Bartók si Berg, analizate pînă în acest loc, precum 

si consideratiile pe care le va suscita. o partitură semnată de Sehon- 

berg, indică ascendenţa voinţei de a construi. 

Problema care se pune este prin urmare dacă sonata, adică 

ciclul de mișcări văzut ca extensiunea în echilibru a unui întreg 

în evoluţie lăuntrică, constituie mai mult un întreg în evoluţie 
întreg de natură artistică or- 


lăuntrică, constituie mai mult un i 
i mult de natură constructivă arhitecto- 


ganică sau dimpotrivă ma V 
nie’, Cele două modalităţi nu pot fi despărțite, desfăcute în po- 


larităţi contrare şi necomunicante, deoarece tocmai sensul eveni- 
mentelor în ascendență ascultă deopotrivă de atributele organicului 
ca si de cele ale arhitectonicului. Istoria modernă a cvartetului 
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de cawe rotlectă din plin complomonturitatea unor principii fun- 
damental deosebite. În maren istorie a artel sunetelor, pretutindeni 
şi oricind, precipitarea în arhitectonice participă la înserleri în 
Casia pe cînd precipitarea în organie se distinge şi se finalizează 
în noi şi alte tuserieri în romantic, 

Organicul solicită mal mult elementele afective, contopite în 
matoa discursului muzical, în mesajul estetic al desfăşurării intens 
contrastante. Arcul dramatic caută aici dezvăluirea pasiunilor, po- 
tentarea şi în cele din urmă potolirea şi stingerea lor, în ambianța 
unor fluctuatii atitudinale cure fac mereu trimitere la o stare con- 
flictual’ muzienl-orgunică. Suita lirică pentru cvartet de coarde 
ge Berg constituie în acest sens un exemplu ilustru, Arhitectonicul 
reclamă mai mult elementele constructive, evidenţiate pe planurile 
tipurilor de lucerătură, pe cele ale posibilităţilor de generalizare gi 
interferență imanente unor materiale tematice considerate relativ 
fixe, voința de a construi manifestind în acest caz îndeosebi va- 
rietatea aspectelor polarizate în acelaşi centru. Aici se caută şi se 
înnoiese poate în primul rînd metodele apropierii de obicet, anume 
acele zone ale concretizărilor compoziționale în care participarea 
intuitiel, a afectului sau pasionalităţii artistice este mai redusă 
decit s-ar crede, Dramaturgia expresiei care aţintește în fond re- 
sortul impresiei cedează întrucitva în sfera arhitectonicului. Mo- 
delul acestei orientări poate fi Cvartetul de coarde opus 30 de 
Schönberg. Estetica sonatei contemporane observă interraportarea 
armonioasă a acestor două direcţii precum şi transferul de semni- 
ficatii din una în alta pe parcursul dezvoltării istorice, cu atît mai 
mult cu cît organicul şi arhitectonicul se înscriu în interiorul unor 
inele de evoluție comune, în ritmuri poate inegale, alternative în 
fapt dar axate pe concentrări asupra infrastructurii (organice) sau 
asupra suprastructurii compoziționale (arhitectonice). Tipurile de 
densificare afectivă şi constructivă definesc în continuare natura 
faptului de artă, într-o etapă istorică în care metatipologia sonatei 
înregistrează particularizarea principiilor de scriitură integral cro- 
matică. 

În vectorul muzicii întemeiată pe utilizarea celor douăsprezece 
sunete înscrise în spaţiul octavei, egale între ele şi desprinse de 
interraportarea lor funcţional-armonică, o lucrare eminentă, scrisă 
în genul „sonatei“, a făcut şcoală: Cvartetul de coarde opus 30 de 
Schonberg. Este de gindit si rămîne de văzut dacă în literatura 
secolului XX mai există un cvartet de coarde (profilat ca un ciclu 
de sonata) care să fi suscitat atît de multe epifenomene şi totodată 
epifenomene atît de variate. Efectele reacțiilor în lanţ se resimt 
şi persistă si astăzi pe tărimurile tardivelor participări la o idee. 
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Nu atit estetica vizată de Schonberg în această lucrare de virf a 


reținut: atenţia — poate că nici nu a fost înţeleasă ca atare —, cît 
mal cu seamă factura în puzderii de semne mărunte, punctiforme, 
meih scriitura aplicată aici în conformitate cu acea „doctrină a 
meșteșugțlui“ pe care în Tratatul de armonie, în prefața acestuia, 
Schönberg o prefera oricărei estetici. Si dacă în 1911, cînd estetica 
putea fi ‘apreciată ca o metafizică a frumosului muzical, Schön- 
berg avea toate motivele să accentueze (chiar ostentativ) o doctrină 
a meşteşugului, în 1926, la începutul marii schisme dintre „neo- 
clasiPi“ -şi i „dodecatonişti“, situația se schimbase, invitind nu numai 
la perfectarea laturii tehnologice in cel mai complex și pretentios 
gen ‘al. muzicii instrumentale — cvartetul de coarde — ci si la 
definirea unei estetici a genului, investită cu putere de generalizare 
în lumea modernă a „sonatei“. Sub raportul arhitectonicii, obser- 
vata cu rigoare şi subliniată cu tărie, Schönberg nu se fixează aici 
într-o viziune romantică de încărcătură barocă sau în modalităţi 
baroce de incandescenţă romantică, ci atinteste clasicitatea, acea 
clasicitate atitudinal marcată care devansează in tot si în toate 
momentul. Componenta estetică este. astfel dată si definitorie. De 
fapt, ea este atît de pregnant formulată încît se extinde si asupra 
lucrării imediat următoare, de complet altă natură în ceea ce pri- 
veşte arhitectonica formei de ansamblu și mijloacele instrumentale 
puse în mişcare: Variațiunile pentru orchestră mare, opus 31 (1927). 
La fel, ceea ce tine de doctrina meşteșugului, de teoria si tehno- 


.. logia unei metode de compoziţie, capătă aici alte aplicaţii şi alte 
"extensii, dar esenţa modelată se păstrează neștirbită. 


"Opus 31, format dintr-o expunere tematică si nouă variatiuni 


„contrastante ca idee si formă, reprezintă o fermă fixare a tehnicii 
„ dodecafonice si, de fapt, acreditarea acesteia în domeniul problema- 


ticii simfonice. Prin acest act decisiv, metoda de compoziţie se înalță 
la nivelul stilului iar stilul se afundă în -metodă, afectînd deopotrivă 
expresia şi forma muzicală. Estetica muzicală modernă este pusă în 
faţa unei situaţii de excepţie, generatoare de dileme, de mișcări si 
reacții. Dar tocmai această însemnată compoziţie relevă un fenomen 
destul de generalizat în epocă, și anume penetratia si întrepătrunde- 
rea normelor si modalitatilor de scriitură camerală şi concertantă, 
în planurile si registrele desfasurarilor sonore de specificitate or- 
chestrală, Acţiunea de contopire și de retopire a datelor determină 
noul fel de a fi al discursului sonor, tipologie menit de a reuni as- 
pecte diferite și totodată diterenţiabile la extrem. In acest context, 
travaliul cameral-solistic predomină de pildă în lenta variatiune a 
doua, pretutindeni ivindu-se configurații sonore în care culoarea 
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a i experimen- 
instrumentală domină ca atte. Aem oP = fond experimen 
tul cel mai important, cel mai boga DEE ondan. devoi 

Cvartetul al treilea aduce, des vină! textul îmbinărilor 

rat l eptiune schönbergiană în context } 

aL ugaln. a.n i izelate, a urmăririi multiplane a celu- 
contrapunctice dara din sirul de bază. Partitura întăreşte im- 
ior iert gt itectonica devine obiect al strategiei compozi- 
presia după care arhitectonică ici in subsens estetic. Virtuozitatea 
tionale, al evidentierli strategiei în ecentuind înțelesurile 
încearcă această pirghie, fără sa frapeze, acce En l 
fixității dodecafonice, implantate într-un Himba), care refuză Fis fle 
in principiu un limbaj de sinteză, cu toate imp icatiile oe pur 
din natura disonantei armonice, a ambiguităţii armonice. stra egia 
asociază calităţi aprioric disociate, mal cu seamă printr-o fericită 
utilizare a registratiei instrumentale, a plajelor de efecte exceptio- 
nale care constituie adesea un fel de negativ, o colationare difuză 
a unor fascicole variat reproiectabile. Formele pe care le adoptă 
Schönberg în această creaţie insolita se supun mixării şi dozării, si- 
tuîndu-se pe linia proportionalitatii clasice, pe cit posibil mentinuta 
la scara intregului care se vrea un tot unitar, ferit de jocul parado- 
xului si al dezordinei. 

Opus 30 trezeşte senzaţia adunării si contragerii uneltelor com- 
pozitionale, la grade ridicate de trăire a problemelor teoretice afe- 
rente genului. Această compoziţie de excepţie poate fi judecată fără 
îndoială atît în termeni tehnici cît și în termeni afectivi, sub ra- 
port structural şi estetic. Din punct de vedere psihologic, interpre- 
tarea se oprește neîndoios la un punct limită, variabil de la caz la 
caz în jocul instanţelor subiective, căci emoția artistică pe care au- 
torul reușește să o imprime textului scris, adică partiturii ca obiect 
finit, nu se lasă în întregime formulată si prinsă în noţiuni general 
valabile, făcînd mereu priză cu subiectul audient. Există o cale lungă 
(și bîntuită de evenimente probabilistice) între semnul muzical scris 
şi cel cîntat, auzit și memorat sau recompus în dinamica psihică a 
receptorului, un lung si complicat lant de procese artistice, cu faze 
sau momente nesigure. Cunoaşterea operează în schimb mult. mai 
activ in dimensiunea dată de ansamblul actelor compoziționale, de 
structura muzicii văzută în totalitatea formei arhitectonice, suscep- 
tibilă de a fi pătrunsă şi descrisă. | E Aaa 

_ Schönberg depăşeşte aici stadiul unor soluții interimare. Teoria 
aplicată — şi clasicizată în legea ei — duce atît la o combinatorică 
dodecafonică net superioară altor soluții întrucîtva provizorii, cît 
şi sublinierea artistică a laturii tehnologice, a fundamentării tehno- 
logice generatoare de încadrări estetice. Opunîndu-se metafizicii 
frumosului muzical, într-o vreme în care semnele unei estetici fe- 
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- genul unei secvențe particular articu 


nomenologice vesteau încercări de restaurare, de regîndire a expe- 
rientei trecute, Schonberg modelează o învățătură esențialmente com- 
pozitional notificată despre criteriile practice ale făuririi si producerii 
de muzică, conceptual nouă. Expresionistul Schonberg vine pe neas- 
teptate în întîmpinarea noului clasicism, reluînd pe o nouă spiră 
a evoluţiei istorice elemente ale învăţăturii aristotelice despre „po- 
iesis“. Ratiunile practice ale demersului se fac repede observate, cu 
atît mai mult cu cît şi un Stravinsky sau Bartok şi un Hindemith 
sau Honegger urmăresc cam aceeaşi direcţie estetică. Soluţiile de 
ordinul combinatoricii dodecafonice vor fi întregite de Schonberg in 
cvartetul următor, în cel de al patrulea (din 1936), dar temelia nu 
mai comportă modificări substanţiale. 

Prin Cvartetul opus 30, Schânberg evită atracţia către genul 
suitei, îndepărtîndu-se de succesiunea pieselor de caracter încredin- 
tate cvartetului de coarde ca formaţie, căutînd dimpotrivă să re- 
afirme — în condiţiile muzicii dodecafonice — ţinuta arhitecto- 
nică de orientare clasică a genului, urmărind continuitatea tradiţiei. 
Schönberg marchează aici o opoziţie faţă de Webern și, poate, și fata 
de'Berg, care tocmai compusese Suita lirică, Astfel, lucrarea se com- 
pune din patru mișcări bine delimitate ca formă, acţiune și sens 
„expresiv. În prima parte, forma de sonata se întemeiază pe două 
teme (serii) cromatice aflate în raport de complementaritate, în- 
sumind valorile şirului de douăsprezece sunete (sol: mi: re diez: 
la: do: mi diez: fa diez: si: la diez: do diez: sol diez: re). Compa- 
rate la scara expansivitatii tensionale a intervalicii expresioniste, 
aceste valori intervalice de mica deschidere par mai degraba des- 
prinse din lumea unor scrieri intervalice, a unor notații muzicale 
medievale, a unor culegeri de tratate cuprinzînd nişte responsorii de 
mare vechime, a unor distribuții sonore spatiale în microcelule 
discret diferentiate dar lipsite de orice sprijin sau punct de recitare. 
Aspectul amorf al înşiruirii cromatice aminteşte calităţile unor cîn- 
turi antifonice, vechi de un mileniu. Sirul prim conţine elemente în 
lată care, prin meandrele des- 
crise în' căderi şi ridicări progresive, își prefigurează însuşirile po- 
limorf, gradabile prin intermediul combinatoricii compoziționale. 
Condiţia ordinei tehnologice constă în arbitrariul ei artistic, în ten- 
dintele vitate ale sonantelor conjugate, în unilateralitatea selecţiei 
perpetuată și nuanţată pe planurile desfășurărilor -orizontale şi ver- 
ticale, Chezasia distributiilor polimorfe în configuratii polilineare si 
poliritmice se află in capacitatea de cuprindere a matricei iniţiale, 
care reuneşte valorile de bază ale oricărei repartitii posibile. Nouă 
este tocmai subsumarea seriilor parțiale — a celor două entităţi -te- 


101 


Scanned with CamScanner 


matic conducătoare — în totalul cromatic, înţeles ca unitate supra- 


ordonatoare. tan 
Expunerea si dezvoltarea temelor parţiale implică aici ricogari 


periodice în falsul extrem-contrar, la care se adaugă stoarcerea pînă 
la vlăguire a substanţei tematice, odată cu circulaţia rapidă a mate- 
riei sonore. Gesturi arhetipale de natură cromatică devin personaje 
reale dar şi fictive, într-un limbaj instabil, pendulant între creio- 
nări aforistice si desfășurări dinamice care vin parcă din străfun- 
duri incomensurabile. Jocul contrariilor se manifestă deopotrivă în 
insistența asupra substanţei formative ca şi asupra pulverizării ei. 
La fel, pericolul fixării în clișee se evită prin transformarea imagis- 
ticii sonore într-o succesiune de viziuni fugitive. 

Semnificativă pentru arhitectonica sonatei contemporane este po- 
sibilitatea desfăşurării discursului conflictual bitematic (într-un ca- 
dru adecvat sonatei clasice), în virtutea a două entităţi tematice care 
se prezintă ca două mulţimi cromatice dotate cu formule de inclu- 
ziune, tematizarea nucleelor de sunete accentuînd fie reflexivitatea, 
fie tranzitivitatea sau antisimetria incluziunii. Intersecţia, reuni- 
unea precum și diferenţa celulelor intervalice, ale tronsoanelor vari- 
abile (mai cu seamă în dimensiunea unei tratări care se sprijină pe 
variația continuă, luată ca principiu de dezvoltare. polimorfă) fac 
obiectul unor aplicaţii compoziționale cu deschideri libere îndeosebi 
în vectorul vocilor secundare. Importantă şi decisivă în cele din urmă 
nu este aici consecventa în tot si în toate a tratării dodecafonice, 
și posibilitatea  arcuirii unei forme de ansamblu unitară, 
dată prin desfasurari expozitive, tranzitive, dezvoltătoare şi conclu- 
zive care, prin constrastele înfățișate, asigură articularea unor ipos- 
taze conflictual marcate în interiorul unei construcţii ciclice. 

Prin urmare, Opus 30 poartă acceptiile unei creaţii demonstra- 
tive, adînc întipărite muzicii în întregul ei. Teoria compoziţiei mo- 
derne își face loc aici — într-un timp în care muzicienii. înţeleg tot 
mai bine sensul unei idei aflată în circulaţie, după care sistemul este- 
ticii muzicale este însăşi istoria ei —, croindu-si cuvenita semnificaţie 
estetică, în strînsă interdependenta cu cerinţele si caracteristicile 
dramaturgiei moderne de cvartet de coarde. Dualismul abstract con- 
cret se pronunţă pe toate planurile evoluţiei discursive, la toate ni- 
velele comparatiei dintre structură sonoră si expresie muzicală. Pro- 
filată prin intermediul unui limbaj muzical fundamental înnoit, mo- 
delat în conformitate cu principiile metodei dodecafonice aflată în 
momentul consolidării ei, această creaţie prezintă la rîndul ei o 
sinteză vastă, sprijinită pe o bogată si felurită experienţă premer- 
gătoare. Premisa majoră a structurii şi construcției sonore în ansam- 
blul factorilor ei se manifestă în funcţionalitatea şi formativitatea 
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conferită variaţiei continue, extinsă pînă în pragul generalizării te- 
matic-armonice şi contrapunctic-ritmice, precum și în polifonizarea 
integrală a desfășurării muzicale, Abstractizarea conductelor tema- 
tice, parţial interdependente sub aspect serial-dodecafonic si inter- 
ferenţele acestora în interiorul secventelor vădit geometrizate im- 
plică pe alocuri riscul declinării de competențe la nivelul reliefu- 
lui sonor, al direcţionalităţii tematizante, Operind cu mulțimi cro- 
matice, cu serii de sunete sau moduri parţiale, complementare sau 
corespondente, organizind deci riguros atît microstructura cât și 
macrostructura pe temeiul unor criterii statuate în prealabil, Schon- 
berg împinge deliberat cvartetul de coarde — și astfel implicit ar- 
hitectonica sonatei contemporane — in zona sistematicii compozitio- 


nale, desemnind metoda însăși drept program conducător si moti- 
vant. r 


Atingem astfel o sferă de probleme care îşi păstrează o parte din 
semnificația lor pentru întreaga evoluție ulterioară a culturii so- 
natei. Componenta estetică a clasicitatii atintita de Schönberg si 
accentuată de él tocmai în contextul rupturii dintre „neoclasici“ sj 
„dodecafoniști“ corespunde unui act volitiv, gîndit pe atunci în ge- 
nul unei forte artistice a naturii (Kunstgewalt). Inscrierea în clasic 
nu caută acel ideal al frumuseţii care constă după Winckelmann în 
„perfecţionarea materiei conform telurilor noastre“, disonind fata 
de interpretările conferite artei antichităţii greceşti. „Caracteristica 
generală și principală a capodoperelor grecești este o nobilă simplitate 
şi o calmă măreție, atît în gesturi cit si în expresie“, această definiţie 
a lui Winckelmann, vizind şi „canoanele desăvirşite ale artei“. era 
pe cale de a fi uitată. Capacitatea de sinteză tipologică a „gesturilor“ 
şi a „expresiilor“ muzicale, vădită în şi prin perfectarea conceptului 
de dezvoltare variaţională schénbergiana ascultă poate de o altă 
interpretare a atitudinii clasice, dată de Goethe (în eseul Antik und 
Modern) care, replicînd lui Winckelmann, reliefează acea „claritate 
a vederii“ exprimată prin forme realizate în „cel mai nobil mate- 
rial“ si cu „cea mai desăvirşită execuţie“. Noul stil de artă pe care 
îl simbolizează Cvartetul opus 30 si Variatiunile opus 31 se legiti- 
mează prin lărgirea și profunzimea unei tradiţii în interiorul căreia 
se petrece o necontenită confruntare între viziuni romantice de în- 
cărcătură barocă și modalități baroce de incandescenţă romantică. 
Latura clasică se fortifică prin elemente de construcţie, prin acte 
de voință compozitionalé care manifestă rigoare și stringenta logică. 
Valoarea stilistică indubitabilă a facturii muzicale, a discursului 
desfăşurat, se sprijină pe „cel mai nobil material“ precum si pe „cea 
mai desăvirșită execuţie“, Pe planul travaliului tematic rezultă ast- 
fel o nouă înfăţişare exterloară dată unui „nobil material“, ca si o 
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înnoită dimensiune interioară asigurată ansamblului de factori im- 
plicati într-o „desăvîrşită execuţie“. Nu putem uita faptul că tocmai 
în această perioadă se supune din nou atenţiei conceptul de alter- 
nanţă succesivă între clasicism şi baroc în evoluţia seculară a arte- 
lor, încetățenit de Jakob Burckhardt, reproiectat pe fondul unei dez- 
bateri de principii în care stăruie şi concepţia lui Friedrich Nietsche 
despre creaţia de tip apollinic si dionisiac. La orizontul scrierilor 
de istoria artei, dubla apartenenţă a operei de artă la clasic si roman- 
tic, la clasic si baroc sau la apollinic şi dionisiac comporta justificări 
dintre cele mai diferite. Poate că dubla apartenenţă simultană de- 
vine o adevărată obsesie modernă, acută (mai cu seamă sub ra- 
portul oniric-dionisiac) în cel de al treilea deceniu al veacului nostru. 
Exploralismul polidirectional este în acest punct al evoluţiei expresia 
vie a acestui dualism făcut să îmbine sugestiile artei si gîndirii 
muzicale moderne, să consubstantializeze încrucișări si suprapuneri 
între calități incompatibile în aparenţă. Dezvoltîndu-și tehnica do- 
decafonică de compoziţie, Schonberg se fixează in această fază a- 
supra unor tipuri melodice constante, care variază în fond unul si 
acelaşi tip, pe cel al şirului dodecafonic de bază, definit prin ordi- 
nea iniţială a unei expuneri călăuzitoare. Scriitura componistică co- 
respunde prin urmare unor rînduri melodice progresiv evoltive, a- 
flate în desfăşurări prelungi si variat arcuite după caz. Articula- 
rea formei arhitectonice corespunde unor acte de voinţă care observă 
posibilitatea extensiunii pe orizontala si pe verticala imaginii sonore 
a unor şiruri sau segmente de şir echivalate unor rînduri melodice 
sau structuri acordice în distribuiri polimorfe. Desfășurarea îmbracă 
astfel un caracter strofic deoarece — teoretic—, șirul dodecafonic 
generează piesa (sau suprafaţa arhitectonică de oricare proporții), 
toată, din propria sa substanţă, în situaţii si ipostaze de travaliu — 
volitiv controlate — mereu înnoite. Ceea ce tine de noua „claritatea 
vederii“ clasice se manifestă în şi prin dispunerea insiruit-strofica 
a unui „material“ care se vrea a fi „cel mai nobil“, investit cu su- 
premele atribute ale generalului și particularului, realizat în sume 
reprezentărilor probabile cu „cea mai desăvirşită execuţie“. Proce- 
sul de răsfirare a șirului de pornire și a variantelor sale în rînduri 
melodice. asemuite unor construcţii strofice. în. extensiuni orizontale 
cu ramificații sau corespondențe verticale, se. face în sensul unei 
evoluţii volitiv dirijată dar. nelipsită de participarea. intuitiei, în 
sprijinul unui necesar rafinament psihologic. Locul acţiunii instru- 
mentale, al dramaturgiei muzicale, se află în universul formelor 
strofice gradat insiruite și toarse prin referire la una şi aceeaşi sursă 
originară: structura integral cromatică de pornire. E PE: $ 
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În felul acesta se încheie o primă mare etapă istorică în sonda- 
rea posibilităţilor deschise de cromatizarea totală a elementelor. de 
limbaj muzical, de re-ordonare fundamentală a valorilor defini= 
torii. În fapt se petrece o acţiune de stabilizare momentană a unor 
soluţii complet cromatice de obirsie modern-romantică, similară 
pe undeva altor. stabilizări in epocă, ciclice în scurgerea timpului 
istoric, caracterizate rind pe rind in spirit renascentist, baroc, cla- 
sic şi romantic. Fenomenele participă prin urmare la extensiunea 
cromaticului de ordin melodic și polimelodic, nuanțat desigur ca 
sens si funcţie. în contextul întruchipărilor. arhitectonice necesar 
semnificante artistic, Împreună sau în paralel cu contemporanii 
lor mai puţin sistematici şi consecvenţi în explorarea unor posibi- 
litati mai de mult intuite de precursori destoinici, Schonberg si 
Hauer prospectează două- subcontinente ce se cer deopotrivă lu- 
crate si cultivate in perioade suitoare. Ceea ce se configurează la 
orizontul. artei europene a sunetelor afectează înseşi destinele ei, 
faptul de -artă -reflectind -o tot. mai puternică adincire în tragic, 
într-o estetică a tragicului mai degrabă crepuscular romantică de- 
cît vestitor clasică; ambivalenta în. spirit, mentalitatea estetică a 
acestei perioade face trimitere la o dramaturgie compozitionala 
prin care oniricul si apollinicul comporta de atitea ori predomina- 
rea dionisiacului de expresie violent: şi contorsionat tragică. Ide- 
alul clasic proslăvit de un Winckelmann se lasă covirşit de o vi- 
ziune asupra clasicului de felul celei compuse de un Burckhardt. 
Prin intermediul dramaturgiei instrumentale care obiectivează la- 
tura constructivă, arhitectonicul se deschide unor înnoite contopiri 
sau convertiri în organic. -Procesul acesta se deapănă in fagasuri 
care evidenţiază: articularea :omniformă şi dispersarea omnigenă 
a. unor nuclee tematice sau. motivice arhetipal cromatice; ramifi- 
carea volitiv. dirijată (şi. intuitiv. căutată şi sprijinită) a unor ane- 
voie comensurabile - mulțimi de variante. (practic variabile la ne- 
sfîrşit. si diferențiat 'superpozabile.în formule heterofone, în contra- 
punctări de structuri şi. planuri .socant contrastante); inlantuirea 
aspectelor integral cromatice (interpretate ca rînduri sau fragmente 
de rînduri -melodice) în desfășurări continuu strofice de natură ex- 
pozitivă, dezvoltătoare si concluzivă -la scara părților ca şi a -între- 
gului ciclu.de mișcări. În consecinţă -se- ridică la firmamentul artei 
sunetelor o nouă tehnică şi metodologie de compoziţie, diferit par- 
ticularizabilă si perfectibilA în decursul deceniilor următoare, ba- 
zată pe depănarea, împletirea şi recombinarea omniformă si omni- 
genă a elementelor total cromatice (de tip modal în esenţă) în vir- 
tutea unor serii de sunete integral sau partial cromatice (şi a unor 
clase de variante posibile), generatoare de rinduri. melodice sau 
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strofe deschise unor transformări pe parcursul unor evoluţii pe 
orizontala desfășurării sonore precum gi în cuprinsul unor distri- 
buţii pe verticala si pe diagonala imaginii compoziționale. 
Analiza descriptivă ar putea să se îndrepte în continuare asu- 
pra altor si altor creaţii de referinţă, echilibrind lucrurile si accen- 
tuînd caracterul reprezentativ al partiturilor situate la orizontul 
culturii muzicale moderne, Dar important sub raportul cercetării 
estetice este să insistăm în acest moment asupra felului în care 
lucrurile şi-au ieșit din echilibru și au intrat într-un dezechilibru 
care va marca o epocă, generind participarea fenomenelor com- 
pozitionale de ordinul arhitectonicii sonatei contemporane la trei 
inele de evoluţie relativ distincte si multiform interconectate. A- 
ceastă intrare în diviziune afectează toate partiturile demne de re- 
ținut, fie că în cauză se află de pildă Concertul pentru violină și 
orchestră, în si minor, opus 34 de Pfitzner — cu ale sale trei 
mișcări de expresie neoromantică, reunite într-un singur arc su- 
praordonator de sonată —, fie Concertul pentru pian şi orchestră 
de suflători de Stravinsky — de pregnantă ţinută neoclasică, în- 
tipărită într-un ciclu de trei părţi în care cea inaugurală este stră- 
juită de o introducere lentă. Comparatia poate fi extinsă asupra 
altor extreme, precum ciclul de poeme simfonice Pini di Roma de 
Respighi — retinind picturalitatea unei muzici saturată in nuanțe 
neoimpresioniste, variat ilustrate pe tot parcursul celor patru ta- 
blouri de gen — sau Simfonietta de Janéček — urmărind ținuta 
neomodală a unei creaţii alcătuită din cinci parti, ultima aducind 
încoronarea "primei mișcări dominată de sonoritatea sclipitoare a 
instrumentelor de alamă, a trompetelor. Analiza descriptivă ar putea 
să se simtă în largul ei odată cu rasfoirea portativelor şi paginilor 
cuprinse în Sonata a treia, opus 25, de Enescu, vizind în special 
complexitatea construcţiei, organicitatea si noutatea” acesteia, cri- 
teriile după care autorul îmbină în cel mai înalt grad două princi- 
pii îndeobște diametral opuse: principiul dezvoltării tematice con- 
tinue si cel al discursivitatii rapsodice, fuziunea acestora inlesnind 
modelarea si extinderea unui concept autonom si de referinta in raza 
stilisticii muzicale moderne. Unitatea acestui întreg, lipsit de fisuri 
și abateri pe traiectoriile unei linearităţi conceptuale, constă in 
identitatea pilduitoare a conţinutului emoţional cu forma lui, în 
grandoarea unor inlantuiri oscilante între duiosia meditatiei cu ac- 
cente nostalgice sau cadentele epice de finalitate tragică şi spec- 
taculozitatea iuresului articulat prin referire la vigoarea şi origina- 
litatea dansului de obirsie populară. Pe această cale, reperele ar 
putea fi considerabil înmulţite. Focalizarea atenţiei asupra unor 
cazuri particulare, dintre cele mai ilustre si îmbietoare, duce .fă- 
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ră îndoială la aprofundarea cunoașterii în detaliu, la buna apreci- 
ere a realizărilor autentice, oferind și posibilitatea unor compa- 
ratii la obiect. Şi totuși, de pe acest plan al contemplatiei, se impune 
căutarea acelor trăsături care tin de liniile generale ale evoluţiei is- 
torice, proiectînd dimensiunile realităţii artistice proprii unor decenii 
succesive, convergînd ca atare spre mijlocul acestui veac. Liniile se 
răsfiră în filoane, în inele de evoluţie, purtătoare ale semnelor de 
continuitate sau discontinuitate în domeniile arhitectonicii muzicale 
de ordinul sonatei contemporane, ale limbajelor sonore și metodelor 
de compoziţie în totalitatea soluţiilor tehnice adiacente. 


Se poate admite ipoteza de lucru după care, în jurul anului 
1927, s-ar fi instalat un sentiment de previzibilitate pe termen lung 
a cursurilor posibile în albiile mari ale evoluţiei stilistice și tehnolo- 
gice. Mutatiile principale au fost înfăptuite, evidenţiate prin par- 
tituri elocvente, accesibile unui număr restrins de receptori. Efor- 
turile de înţelegere duc la încordări, la opţiuni în bună parte defi- 
nitive care se prelungesc în activitatea unor generaţii întregi, de 
altfel destul de compacte. Reversul novatorismului se face puternic 
resimţit: conservatorismul modern, adesea estetic si academic mo- 
tivat, mascat cu ajutorul unor doctrine, al unor intransigente nebu- 
loase ascunse în teorii neduse pînă la capăt. Soluţiile extreme, radi- 
cal moderne, capătă un fel de statut de excepţie intrind într-o izo- 
lare prelungă, menţinută vreme de un sfert de veac; iar caracterul 
ofensiv al acestor creaţii de vîrf se redescoperă oarecum brusc abia 
la începutul celei de a doua jumătăţi a secolului, iscînd puzderii de 
epifenomene proliferante. Disputa asupra metodelor de compoziţie 
și asupra direcțiilor stilistice se decide în perimetrul aceluiaşi an 
1927. În acest context se enunţă consolidările în efectuare, corectă- 
rile de orientare implicînd reluări sau reveniri felurite, însoţite de 
cristalizări conceptuale, de purificări şi precizări suplimentare. Do- 
minantele unor sinteze integratoare, operate la diferitele nivele ale 
experienţei concretizate, se întăresc si se multiplică corespunzător. 
Dar şi înaintarea în virtutea inertiei se legitimează larg, perpetuind 
memoria trecutului apropiat si legiferind anumite ancorări in tra- 
ditii confirmate. În toată această mişcare se întăreşte convingerea 
majoritară conform ‘căreia experienţele cele mai cutezătoare ar fi 
fost întreprinse, rezultatele invitînd la stabilizări, la adecvări sim- 
plificate, la atenuarea ‘contradictiilor si la eliminarea incompatibili- 
tatilor generate. Diviziunea elementelor de limbaj (melodic si ar- 
monic), localizate în coordonatele tonale şi ne-tonale, s-a produs 
în chip definitoriu dar fără să determine o ruptură iremediabilă, 
marcînd în consecinţă o epocă deschisă care, în cele din urmă, poartă 
trei măşti: una re-tonală, una neo-modală şi una integral dodeca- 
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fonică. Totul este supus varlerii şi diferenţierii extensive. Propul- 
siile au fost anticipate, atingind praguri limită, impunind individu- 
alizări, coroborări de date aplicabile în existent, într-o practică în 
principiu ostilă ermetizaril, Dezideratul alcătuirii unor noi tipuri de 
forme muzicale, arhitectonic și substanţial întru totul deosebite 
față de tipurile afirmate, se împlinește mai mult sub raportul mi- 
crostructurii compoziționale decît sub cel al macrostructurii. De aici 
decurge ansamblul unor conversiuni discrete, aspectele: adiacente 
consistind în acceptarea situaţiei reale, configurată prin varietatea 
tendinţelor de redimensionare și de recombinare a valorilor si a 
principiilor existente, ţinîndu-se seama de motivaţia schimbărilor si 
înnoirilor ivite în decursul ultimelor două decenii. 

Acestui proces îi corespunde mai întîi o fmprastiere în trei stra- 
turi inegale, o dispersare a preocupărilor în trei inele de evoluţie. 
Putem imagina un prim inel, exterior şi larg cuprinzător, lat și foar- 
te adînc, mult distanțat de celelalte inele, în interiorul căruia se 
manifestă sensul continuității concrete pe tărimul tradiţiilor revi- 
gorate, lucrurile rămînînd aici în bună parte în afara unor modifi- 
cări esenţiale. De aici putem trece la considerarea celui de al doilea 
inel, în care dinamica înnoirii declanşează transformări structurale, 
importante sub raportul re-tipizării si concentrării factorilor de dis- 
curs muzical, al re-organizării și modificării intensive a elemente- 
lor de limbaj. Polivalenta si polidirectionalitatea devenirilor în pre- 
cipitare îmbracă aici o gamă bogată de aspecte stilistic si tehnologic 
nuanfate, convergind totuși în sensul înzestrării ciclului de sonata 
cu atributele proportionalitatii de expresie clasică.. In această 
perspectivă se clarifică reechilibrarea ciclului de sonată şi re-dega- 
jarea acestuia de aspectele de suită de sorginte barocă, „piesa“ ce- 
dînd teren în favoarea „construcţiei“ armonios echilibrată, ferită de 
disproportii accentuate. Inelul al treilea, central dar si cel mai în- 
gust, punctat prin suma unor evenimente de ultimă ară, este pur- 
tătorul valorilor dezechilibrizante prin însăși natura unor performan- 
te solitare vizind reașezarea lucrurilor în ideea inovației în perma- 
nenta, nelimitată în principiu, deschisă teoretic unui progres infi- 
nit. Potenţările maximale de aici se răsfrîng asupra celui de al doi- 
lea inel care, la rîndul lui, tinde să-și integreze (prin necontenită 
atragere) valori aferente primului inel. Interpolările şi extrapolările 
se petrec ciclic și mai presus de jocul întîmplării. 

Viteza și sensul mișcărilor, ca si cantitatea deplasărilor de forte 
sau natura centrelor de sprijin diferă sensibil in cele trei inele. 
La fel și ivirea punctelor de incidenţă precum si a momentelor de 
impact se arată a fi supuse unor fluctuații de ritm si de intensitate. 
Nu putem pretinde depistarea unor relații cauzale: neechivoce în 
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interiorul unui complex de. curente şi tendinţe aflate in aglome- 
rare şi densificare. In plus, la această scară nu există fenomene in- 
tru totul marginale, exterioare sau neglijabile, ireversibil perimate 
sau dimpotrivă definitiv cucerite şi unanim acceptate, singure noi 
şi veridice în aparenţă ca şi în esenţă. Dar dacă premisele mai sus 
enunțate sînt corecte și suficient de cuprinzătoare ( ele incluzind 
în fapt o seamă de detalieri fine, stratificate in funcţie de categorii 
specifice), atunci concluziile acoperă în principiu ansamblul solutii- 
lor si aspectelor tipologice, metodologice, tehnologice şi estetice le- 
gate de devenirea gîndirii muzicale precum și de plurispecializarea 
sonatei contemporane. Teorema construită permite totodată con- 
templarea prospectivă a procesului de creștere, anume proiectarea 
desfasurarilor în direcţia curgerii timpului. Refinind istoria momen- 
telor și a fazelor cu sentimentul retrăirii, vom privi înainte, obser- 
vînd un cîmp vizual cît mai larg. 

Distanţa istorică se convertește într-o perspectivă aruncată in 
viitor, atunci cînd cercetarea coboară într-un cadru de timp dat, cu 
sentimentul participării nemijlocite la ceea ce se întimplă cu ade- 
vărat, de parcă cel ce observă și comentează ar fi trăit lucrurile 
în devenirea lor, stîrnind ecoul vibrind în memoria oamenilor pen- 
tru a dobindi șuvoaie. de sunete netulburate și neîntinate. Exegeza 
mărturiseşte. si teoretizează ceva anume, sesizat si priceput in spi- 
ritul timpului, îmbrăcînd ceva din acel „Zeitgeist“. Interesul istoric 
rezidă prin urmare în acest fel în capacitatea de conştientizare a 
momentelor. înșiruite în succesiunea prezenturilor învăluite în tre- 
cut..Consecventa demersului obligă la obiectivitate, la neprefacerea 
unor laturi sau trăsături în detrimentul celorlalte. Problemele ţin 
aici mai: mult de adevăr decît de atitudine, cauzele si efectele profi- 
lîndu-se in’ situaţia spirituală a timpului respectiv. Interpretarea 
poate urmări departajarea și revizuirea paradigmelor moştenite, 
precum gi consecinţele unor false modele de gîndire, datorate unor 
consideraţii a -posteriori, separînd iluzii de convingeri, dezvăluind 
sau denunţind concluzii deplasate, cu atît mai mult cu cit, în re- 
alitate, evenimentele s-au petrecut înainte de a fi descrise si clasi- 
ficate. Controversele cele mai aprinse, cele care fac necesare ‘intro- 
ducerea unor cezuri și reactificări, par a fi suscitate de acele revoluţii 
tehnice realizate doar partial în muzica vremii si nicicum duse la 
capăt în expresia lor cea mai masivă, ci din contra părăsite cam pe 
la jumătatea drumului. Trebuie să admitem că în muzica celui de al 
doilea pătrar al secolului nostru au existat şi revoluţii tehnologice 
greşite sau care au eșuat, Problema unor evoluţii greşite nu poate fi 
nici de fel eludată, oricît de puternice s-ar arăta motivările aduse. 
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ără ială si o criză de identitate cu implicaţii multiple, 
de plata Sr ee voluntariste. Efectele ir a e pia 
bîntuie in toate cele trei inele de evoluţie, intrigîn ee ta l re 
tifică. Pe de altă parte, ferită de distrugeri, se remarcă mare na 
transformărilor, acea deplinătate care vietuieste fără pee ap e exclu- 
derii. În această viziune, cercetarea istorică se identifică cu cerce- 


tarea mișcărilor însăşi, cu înaintarea în viitor, în timpuri succesive, 


i în dimensiuni concentrice. l 
i a acestei convingeri, cercetarea estetică, tehnologică, 


ică si tipologică ascultă mersul cercetării istorice în ma- 
e sa pa a A neva şi reflectind semnificatiile „configurate 
si consfintite în si prin sistemele de Portative ale partiturilor sta- 
tornicite. Parcurgerea partiturilor indică în consensul cunoaşterii și 
înţelegerii obiectivate următoarele polarizări şi transformări, ope- 
rate în interiorul celor trei inele de evoluţie. Am conturat această 
teorie acum trei decenii, în prima parte a anilor cincizeci, cînd $0- 
cul produs de noutatea multor partituri de referință era viu, impre- 
sionînd o generație de muzicieni în plină formare artistică, firesc 
angajată într-o rodnică dezbatere de principii. Reluarea teoriei şi 
reiterarea ei în acest loc se face în scopul unor eventuale comple- 
tări si precizări, necesare in acest cadru estetic. Importantă este 
poate observaţia de a nu se confunda inelele de evoluţie cu lumea 
unor sfere stilistice. Există o oarecare corespondenţă între roman- 
tism, noul clasicism şi noul exploralism polidirectional, pe de o 
parte, şi primul, al doilea şi al treilea inel de evoluţie, pe de altă 
parte. Dar trecerile din neoromantic în neoclasic se pot face și prin 
intermediul exploralismului polidirecţional, printr-un sitem de in- 
tercomunicare mult mai instabil şi supus fluctuatiilor de moment 
nespecifice pe alocuri sau incidentale. În fond însă, exploralismul 
polidirectional se propagă în bună măsură în coordonatele (prin- 
cipial deschise ale) noului clasicism și ale noului romantism. Mai 
mult decît atît, fiecare dintre cele trei sfere stilistice participă 
într-un fel sau altul la fiecare inel de evoluţie în parte, deopotrivă 
sub raportul arhitectonicii muzicale cît şi sub cel al metodelor și 
tehnicilor de compoziţie. Dinamica înnoirii în sunet comportă ast- 
fel departajări, operate între vectori stilistici si coordonate struc- 
turale cu implicaţii funcţionale. 

Conchidem deci că inelele de evoluţie pot fi văzute ca sisteme 
complexe cu grade de omogenitate accentuate în sens corelativ, 
formate prin însăși desfășurarea proceselor compoziționale, in vir- 
tutea unor tradiţii si inovaţii mai vechi sau mai noi, deci a unor 
inele dinamice ce se rotesc în jurul problematicii muzicii moderne, 
în care se manifestă diferit mișcarea creativă modernă, a inoirii 
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în fond şi in formă, întreţinute de spiritul inovator al omului mo- 
dern, în condiţii şi situaţii concrete. O astfel de presupunere devine 
verosimilă cind avem în vedere faptul indubitabil că evoluţia se 
deapănă în acest stadiu cu viteze neuniforme pe cel puţin trei 
traiectorii distincte Şi oarecum independente, dar totuși strîns le- 
gate de natura muzicii, de viziunile şi opţiunile oamenilor de mu- 
zică, adică înlăuntrul unui ansamblu de relaţii de o complexitate, 
net (şi exploziv) sporită. Tinind cont de variabilitatea criteriilor 
obiective şi de imixtiunea criteriilor subiective ce participă la in- 
terpretarea utilă a fenomenelor, reușim poate în această lumină 
să diminuăm riscul de a desface lucruri ce nu se cer împărţite şi 
de a aduna lucruri în esenţă diferite. 


Inelul I prevede în consecinţă: a) păstrarea tipologiei de genuri, 
specii şi forme muzicale de motivaţie clasico-romantică, nuanţată 
şi variată prin experienţa muzicii neoclasice şi neoromantice, a 
curentelor de sinteză, extinsă la stadiul unei metatipologii deschisă 
unor interpolări variate, venite îndeosebi din straturile muzicilor 
vechi, culte sau populare; b) menţinerea sistemului tonal, lărgit 
în sens modal sau cromatic, nuantat de asemenea prin inserarea 
subsistemelor microtonale sau a microtoniei accidentale; c) valori- 
ficarea potenţialului fonic propriu orchestrei simfonice și ansam- 
blurilor instrumentale moderne prin, urmărirea unui echilibru 
obligatoriu accentuat în planurile sonore, precum şi în acțiunea 
compartimentelor conjugate, în desfășurarea discursului caracte- 
ristic profilat în spirit simfonic, concertant sau cameral; d) obser- 
varea în concretul modernităţii a razelor de continuitate, pornite 
din marile sisteme de referinţă, precum şi din albiile curentelor 
de revenire, filtrate în vederea precumpănirii elementelor aferente 
facturii compoziționale omogene şi echilibrate; e)  reafirmarea 
desfășurării şi dezvoltării tematice (tensionate, pluriopozante şi in- 
tensiv contrastante) ca factor decisiv în comunicarea muzicală şi 
în edificarea formelor muzicale simetrice, cuprinse în cicluri de 
mișcări finite şi unitare, corelate în ideea rezolvării finale; f) di- 
mensionarea inductivă a expresiei şi construcţiei muzicale, prin 
respectarea libertăţii selecţiei şi deciziei compoziționale, la toate 
nivelurile devenirii muzicale, prin excluderea hazardului şi subli- 
nierea progresivă a previzibilităţii concluziilor finale, precum şi 
îmbinarea deductivă a arhitectonicii muzicale la scara” formei de 
ansamblu și în perspectiva proporţionalităţii cuvenită părților con- 
stitutive, necesar distinct arcuite; g) infrinarea tentaţiilor de abstrac- 
tizare a mesajului componistic, precum şi de hipercomplicare a ima- 
gisticii simfonice, concertante sau camerale. 


111 


Scanned with CamScanner 


_ Acestor fenomene le .corespund pe. plan , estetic; 1) reperarea 
tipurilor modelate în decursul evoluţiei istorice; cuprinse în teoria 
genurilor, speciilor şi formelor muzicale, tendinţă subliniată prin 
multiple încercări de re-fundare (sau de re-fixare) a organonului 
constituit; 2) varierea şi diferenţierea discretă a tipurilor stabili- 
zate, fără să se producă în consecinţă (şi cu necesitate) emanciparea 
tipurilor individualizate în corelaţi cu predicatele (sau normele) 
generale ale unor suporturi sau scheme uzuale, motivate prin ra- 
portarea lor la modele de vîrf din trecutul artei sunetelor; 3) ob- 
servarea și respectarea genului proxim, reperat într-o actualitate 
dinamică, de unde decurge comparabilitatea partiturii finite, efec- 
tuabilă prin intermediul motivatiei (si apartenenţei) tipologice, pre- 
cum şi însuşirea operei de artă muzicală de a se lăsa integral 
analizată, această însușire distinctivă constituind totodată un cri- 
teriu de valoare, de clasificare axiologică prin consens; 4) integra- 
rea noii partituri in fondul acumulat si existent, în ansamblul 
literaturii muzicale universale, ea raportindu-se la partituri simi- 
lare sau înrudite, la tipuri perfectate care permit la rîndul lor 
abstragerea unor norme călăuzitoare; 5) sublinierea unor. diferen- 
tieri în trepte suitoare mici, prin creșterea corespunzătoare a gra- 
delor de complexitate (sau de complicare sporită a scriiturii), des- 
făşurările ciclice observind cu precădere legile unor evoluţii pro- 
gresive; 6). orientarea. partiturii după un presupus stil de epoca în 
configurare, impulsionînd. dinamica înnoirii în sunet în direcţia 
unui progres rectiliniu, a unor filiaţii extensiv confirmate, progresul 
fiind dominat în acest sens de preocuparea manifestată faţă de 
dezvoltări sensibil egale în ansamblul dimensiunilor compozitio- 
nale; 7) menţinerea unor evoluţii omogene pe planul tuturor fac- 
torilor corelati (de ordin melodic, contrapunctic, armonic, ritmic, 
timbral), prin tendinţa de a ţine în, echilibru suma elementelor 
angrenate în discurs, în temeiul principiului clasic conform căruia 
toate momentele construcţiei muzicale se arată indivizibil legate 
între ele. oe ie a 

Inelul II cuprinde: a) relativizarea (sau descentrarea) formelor 
de echilibru şi precumpănirea ciclurilor (aparent) libere, dotate. cu 
construcţii (frecvent) asimetrice, preponderent de natură contra- 
punctică și variaţională (nuantat integrată în cadrul formelor dez- 
voltătoare), grefate pe tulpina expresionismului sau a neobarocului 
de fază medie sau tirzie (ceea ce nu exclude accentuări neoclasice 
sau neoromantice în soluţii care participă într-un fel sau altul la 
amplificarea exploralismului. polidirectional); b) străpungerea sau 
ocolirea centrării tonale, prin urmărirea unor puncte de referinţă 
fie politonale, fie liber-atonale, prin accentuarea unor grade de 
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organizare dodecafonicd sau modală (mai întîi prin intermediul 
unor concepte modale care se acreditează prin Ştergerea sensibi- 
lelor, în fapt prin re-modalizarea tonalului de stare lărgită); c) 
remodelarea mecanicii orchestrale (precum. şi a celei instrumentale 
în general) şi investirea concertantă. sau camerală a unor grupuri 
sau părţi din marele ansamblu (mai cu seamă în vectorul virtuozi- 
tăţii instrumentale de ținută modernă, ca si în dimensiunea noii 
obiectivităţi, a vitalismului modern, manifestat prin exuberanta 
şi plăcerea cîntului instrumental), redus în general ca proporţii (in 
cazul unor simfonii concertante sau al unor concerte pentru or- 
chestră, de pildă), în cadrul unui discurs care vizează cu predilec- 
ție şocuri şi contraste puternice; incisive; d) acceptarea parţială 
şi tranzitivă a conceptelor novatoare, precizate în decursul a două- 
trei decenii, şi definirea prin referire la acestea a unor poziţii 
de plecare, prin transformarea şi actualizarea unor anumite linii 
de forţă de natură tehnic-obiectivă; e) diminuarea (si îngrădirea 
sau neglijarea) proceselor dezvoltătoare, a. importanței și functio- 
nalitatii tematicii pe ‘parcursul “acţiunii sonore (prin substituirea 
acesteia în ideea tematizarii structurilor armonice, ritmice, colo- 
ristice); f) realizarea: frecvent parasistematică. (cu sau fără insertii 
rapsodice) şi nu neapărat unitară a ciclului: de mișcări, prin re- 
curgerea. la: mijloace şi metodologii (sau tehnologii) diferite, prin 


„introducerea pe parcurs a unor complexe nemotivate si abando- 


năbile;:g) încercarea. de corelare Şi conciliere a-modalitatilor diver- 
gente, prin punerea în evidență pe calea sintezei a unor aspecte 
comune, înrudite: sau polivalente. Se g 

__, Aceste fenomene condiţionează pe plan estetic: 1) reperarea 
tipurilor modelabile în virtutea “teoriei genurilor, speciilor şi for- 
melor muzicale istoriceste constituite, prin combinări, particularizări, 
contrageri: si -extinderi polimorfe; 'privite sub raportul innoirilor 
concrete si a relativei apartenente a acestora la trunchiul tradi- 
fiilor împlinite (sau continuate in râmificări variate), convergind 
către alegerea si alcătuirea unor tipuri ‘caractersitice, articulabile 
(si conjugabile) într-o cit mai unitară arhitectonică de ansamblu; 
2) relativizarea şi modificarea arhitectonică a tipurilor cristalizate, 
substanţial renovate în raport cu tipurile transmise pe calea træ 
ditiilor anterioare si edificarea în consecință a unor noi tradiţii, 
partitura caracterologic nouă refuzind (în principiu) încadrarea uni- 
vocă într-o schemă obligatorie, acceptată ca suport sau element 
de sprijin si de referinţă; 3) transtigurarea şi depăşirea genului 
proxim, prin accentuarea multidimensională a diferențelor speci- 
fice si prin atenuarea corespunzătoare a tipului de referință, mă- 
rind echivocul motivaţiel tipologice prin participarea concomitentă 
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(prin suprapuneri) sau succesivă a unor tipuri diferite (sau şi 
polimorfe la rîndul lor), la una şi aceeaşi construcție sau parte 
supraordonatoare, fapt care deschide posibilitatea interpretării plu- 
riforme a operei de artă muzicală (şi a neducerii pînă la capăt 
a cercetării), învolburînd şi slăbind premizele, argumentele şi con- 
cluziile judecății de valoare, punind în discuţie atît oportunitatea 
demersului analitic cît şi comparabilitatea rezultatelor; 4) con- 
templarea noii partituri prin aproximarea ei la un context mai 
larg dar si mai selectiv, la o ambianţă nuantat caracterizată și în- 
ţeleasă în manifestările ei puternic novatoare, construcţia particu- 
larizată motivindu-se nu atît prin raportari la tipuri reprezentative 
(în spiritul modelelor simbolizate) cît mai cu seamă la modifică- 
rile (sau transformările) caracteristice pe care le reflectă şi eviden- 
țiază în modalităţi originale şi de neconfundat; 5) marcarea unor di- 
ferentieri în trepte suitoare mari, prin creșterea considerabilă a 
gradelor de complexitate (si implicit de complicare a facturii), prin 
mărirea sistematică a dificultăţilor tehnice, dimensionările arhitec- 
tonice sprijinindu-se pe dezvoltări intensive, frecvent urmate de 
rezolvări imprevizibile; 6) diferenţierea distinctivă a dramaturgiei 
şi regiei instrumentale faţă de un potenţial stil de epocă, teoretic 
(sau virtual) depăşit chiar înainte de formare, îmboldind dinamica 
înnoirii în sunet la orientări aferente exploralismului polidirectio- 
nal, date prin dezvoltarea inegală si preferenţială a unor parame- 
tri; 7) precumpănirea unor evoluţii neomogene, prin reductii uni- 
laterale la anumite structuri tematice, ritmice, armonice, coloris- 
tice, prin marcarea prioritară a unor formule sau aspecte dezvol- 
tate în detrimentul altora, în virtutea principiului romantic după 
care nu neapărat toate componentele discursului muzical ar trebui 
să fie totdeauna strîns corelate între ele. 


Inelul III indică: a) suspendarea sistematicii de compoziţie tra- 
ditionala si negarea genurilor, speciilor si formelor instrumentale 
istorice, prin folosirea apriorică a normelor constructiviste, seriale 
şi integral-seriale de scriitură, prin predeterminarea în principiu 
a desfășurării sonore; b) eliminarea corelatiei funcţionale dintre 
sunete insiruite, prin autonomizarea elementelor constitutive de 
discurs (valoric egalizate), prin cantitatea (virtuală a) parametrilor 
izolaţi şi urmăriţi; c) impunerea unei regii instrumentale cu tim- 
bruri mult diferenţiate, de preferinţă pure si puternice, prin re- 
gruparea continuă a forţelor puse în joc, prin transformarea și 
diversificarea paletei de efecte speciale (vizînd remodelarea şi re- 
investirea sunetului); d) radierea punctelor de contingenta cu arta 
anterioritatii imediate sau mai îndepărtate, prin efectuarea unor 
mutații radicale, indiferent de profunzimea rupturii produse sau 


114 


Scanned with CamScanner 


de dificultăţile înaintării în necunoscut; e) absolutizarea articula- 
tiei muzicale atematice și desfacerea devenirii în forme de moment, 
în felii sau suprafețe variat regrupabile şi continuabile (în chip 
combinatoriu) la nesfirglt, fără ca această operaţie să solicite (sau 
să conducă cu necesitate la) împlinirea unel forme de ansamblu de 
natură ciclică, finită ca atare în și prin proportionalltatea şi echi- 
librul ei; f) constituirea deductivă a obiectului sonor, prin deter- 
minarea logică şi probabilistică a elementelor puse în succesiune, 
cuprinse (în segmente de formă arhitectonică aparent continuu 
deschise) într-un şir de evenimente (generator de variante în ne- 
contenită proliferare de alte clase de variante), oriunde apt de a 
îi întrerupt sau încheiat, prin mulţimea practic inexplorabilă in 
întregime a combinațiilor posibile și imprevizibilitatea jocului în- 
tîmplării; g) situarea deliberată si aparent neechivocă a actului 
compoziţonal în afara evoluţiei generale, specificarea și lărgirea 
proceselor de formalizare a gîndirii muzicale, prin aclamarea des- 
coperirii neverificate încă, a înaintării în necunoscut, fără estima- 
rea critică a direcţiei luate, expresie a disocierilor și salturilor 
operate la nivelele limbajului și tehnicii de compoziţie. 

Aceste modificări determină pe plan estetic: 1) desprinderea 
tipurilor din contextul lor istoric şi absolutizarea tipului nou creat, 
în sine reprezentativ şi unic, deci nerepetabil (în principiu) şi va- 
loric de sine stătător în ansamblul reprezentărilor subliniate, ne- 
gîndu-se prin urmare raportările substanţiale la teoria genurilor, 
speciilor şi formelor muzicale istorizate, noile partituri autonomi- 
zindu-se în ideea unor structurări operate în temeiul unor scheme 
sintetice (de sonată, rondo, variatiuni cu sau fără temă proprie), 
spontan inventate si teoretic negeneralizabile; 2) aprecierea noii 
opere de artă muzicală (în exclusivitate) prin ea însăşi, din des- 
făşurarea ei interioară, înţeleasă numai după măsura ei lăuntrică 
pe care nu o împarte cu nici o altă operă de artă muzicală, indi- 
ferent de gen, specie sau formă, indiferent de loc şi de timp, plăs- 
muirea individuală fiind lăsată în și pe seama ei; 3) abstractizarea 
sau eludarea genului proxim și transformarea diferenţelor specifice 
în sisteme sau categorii de referinţă unice, accentuindu-se astfel 
arbitrariul motivatiei tipologice prin însăşi natura schemelor for- 
male golite de substanţă, de coerenţă şi funcţionalitate (de accep- 
țiune tradiţională), îngreunînd judecata de valoare (sau punind-o 
în imposibilitate) prin frecvenţa crescînda a momentelor paradoxale 
care exclud (în principiu) comparații cu altceva oricît de apropiat, 
valorile receptate rezumindu-se la ceea ce constituie ele însele, 
acreditînd prezumția incomparabilităţii partiturii moderne; 4) de- 
tașarea partiturii din orizontul mare al artei sunetelor si judecarea 
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compoziție cu precădere sub raportul noutăţii imanente şi al uni- 
cității virtuale, plăsmulrea artistică bazindu-se în exclusivitate pe 
aportul de Invenţie autentică pe care îl aduce gl simbolizează în 
modalităţi Introvertite sau extrovertite, pe urticulări arhitectonice 
realizate după norme Inedite „cure acoperă planurile unor partici- 
piri de ordinul poeticii sau problemuticii muzicale tradiţionale; 
5) evidenţierea unor diferențieri în trepte suitoare în salturi ne- 
măsurabile, prin maxime potenţări la scara complexitatilor de 
construcţie gi a dificultăților tehnice (incluzind excepţionale formu- 
lari şi soluţii. compoziționale vizînd hipercomplicarea ţesăturii de 
voci linear contrapunetate), criteriile de organizare a desfăşurării 
în detaliu şi întreg (aferente construcției propriu zise) urmărind 
atingerea unor cote marcate, dispuse în creşteri teoretic neîngră- 
dite; 6) impunerea unui anume stil (care se vrea imperativ si 
necondiţionat) de epocă, a unui stil (sortit dăinuirii si raspindirii 
nemăsurate) de, motivaţie metodologica și tehnologică, apodictic 
prefigurat şi artistic semnificat în şi prin fiecare: nouă partitură 
de vîrf, continuat, consfințit sau dimpotrivă părăsit şi repudiat 
în funcţie de natura particulară a înnoirii în sunet, axată pe ideea 
unor mutații radioale si presupus ireversibile, adincité prin însăşi 
dezvoltarea apriorică a unor parametri prestabilifi si dogmatic fi- 
xaţi; 7) singularizarea unor evoluţii prioritar sau cauzal neomogene, 
prin accentuarea absolutizantă a unor factori sau trăsături de re- 
ferinţă (de pildă de ordinul scriiturii contrapunctice lineare, negli- 
jindu-se astfel de regulă extinderea și acoperirea corespunzătoare 
a progresiilor ‘armonice), pe baza principiului modern conform că- 
ruja fiecare. aspect al unei opere de artă muzicală — de la detaliul 
în sine şi pînă la relaţiile acestuia faţă de marele întreg arhitec- 
tonic, față de un tot artistio necesar unitar și constituit ca atare — 
se cere înţeles și apreciat prin raportare la legea formei individuale, 
detașată de orice context sau de oricare alt sistem de referinţă. 

Acest tabel sinoptic este poate incomplet și perfectibil, invi- 
tind la nuanţări, la includerea în continuare a unor laturi si as- 
pecte care solicită gindirea. Prezentarea sintetică întocmită avînd 
în vedere şi necesitatea unor trimiteri comparative nu urmăreşte 
doar realizarea unei construcţii teoretice aplecată asupra momen- 
telor stabile sau mobile care traversează dimensiunile si cîmpurile 
celor. trei inele de evoluţie, ci tinde să reunească într-un tot or- 
panic mulţimea lucrurilor felurit deeupabile, potrivite sau nepo- 
trivite prin însăşi natura mișcării evidenţiate. Teoria inelelor de 
evoluţie conţine însă acele elemente şi valori care participă la mersul 
ideilor compoziționale, semnificind . o prognoză :pe termen. foarte 
lung; “Teoria pune în. perspectivă ansamblul liniilor "directoare: sau 
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subsumate în cuprinsul evoluției descrisă de gîndirea muzicală mo- 
dernă şi contemporană, aferente unui univers al artei sunetelor 
aflat în plină dilatare pînă către mijlocul secolului nostru si supus 
apoi unor restrîngeri progresive, teoria oferind astfel imaginea unei 
deveniri practic necontenită. 

Estetica compoziţională insistă în această viziune asupra mò- 
dificărilor de poziţii, asupra alterărilor mai mult sau mai puţin 
pronutate pe planul unor echilibruri fluctuante, contribuind in con- 
secinţă la distingerea partiturilor apartinind celor trei inele: de evo- 
lutie,. plasate .inlauntrul unui -tot. in. mişcare -și. deschis acumulă- 
rilor calitativ transformatoare. Elasticitatea . criteriilor . compozitio- 
nale, ca si plurivalenta acestora. in. decursul timpului. sau inflatia 
critica in resortul asertiunilor si investigatiilor cu privire la natura 
muzicii,.nu modifică datele fundamentale puse în relaţie. Intregirile 
vin..să confirme şi să întărească calea aleasă. Conexiunile supli- 
mentare. demonstrează un aflux -al diferitului ca şi. al. precizărilor 
de stil . (considerate .ca urmare a unor precipitări in stil), ele 
indică cu stingenta o realitate concretă în aspecte si nuanţe, anume 
complementaritatea .stilisticii muzicale în genere. -Marile jaloane 
schitate prin. descrierea celor trei inele de evoluţie se clarifică 
prin contemplarea unor creaţii proeminente, capabile să evoce si 
să simbolizeze natura unor mișcări pluriforme care cuprind întregul 
univers al artei sunetelor. .: . = . — 

Ne vom opri în acest cadru la ceea ce participă în -chip esen- 
tial la metatipologia sonatei moderne şi. contemporane, lăsînd. de 
asemenea la o parte considerente de ordin statistic. Totodată fie 
spus că orice tentativă de defalcare a mişcării pe firul unor ani-inele 
de evoluţie poate să pară prea ambițioasă (la o -primă vedere, de- 
sigur), ştiind, că imaginarea, . proiectarea, : formarea, desavirsirea şi 
apoi interpretarea publică -a unei compoziţii se întinde de -regulă 
peste nişte ani alăturaţi, intrerupti uneori. prin pauze, îndelungate 
chiar. Si totuşi, tinind seama de- momentul (în general -declarat şi 
cunoscut): în care- se încheie lucrul, asupra partiturii, dispunem de 
repere orientative, destul de. sigure. pentru -a pune: lucrurile: în 
ecuaţie, pentru a trage: acele concluzii. care permit. 0. apreciere 
metodologic si estetic semnificativă. Pe. de altă .parte,. lucrările 
înşiruite denotă nu numai existența unor diferenţe puternic. mar- 
cate ci si prezenţa unor eorespondente active (şi nu numai in 
subsidiar), a unor punți de legătură sau a unor sisteme de vase 
comunicante, bogat răsfirate în tot ânsamblul inelelor în cauză. 
Acest fapt face că adesea una și aceeaşi partitură să participe 
(mai mult sau mai puţin) la categorii şi subcategorii deosebite, 
corespunzătoare unor inele diferite. Cele mai frecvente interelatii 
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variat condiţionate traversează în toate sensurile creaţiile situate 
în primul şi cel de al doilea inel. Sesizăm aprofundarea unei anu- 
mite paralelitati intre inelul exterior si cel median, progresiv mă- 
rită pe suişul anilor, precum şi conturarea unei relative antipa- 
ralele, dată prin evenimentele cumulate (la răstimpuri încă mari) 
în cel de al treilea inel, central, străfulgerat de mişcări centri- 
fuge în comparație cu tendințele centripete, accentuate în tot 
restul. În această înțelegere deschidem perspectiva devenirii în 
timp, începînd cu anul 1928 şi oglindită în: 


Inelul I: Cvartetul de coarde nr. 4 de Béla Bartók; Cvartetul 
de coarde nr. 2 — „Scrisori intime“ — de Leoš Janătek; Simfonia 
a treia, în do minor, opus 44 de Serghei Prokofiev (1928); Simfonia 
a treia, în Do major de Arnold Bax (1929); Simfonia psalmilor de 
Igor Stravinsky; Simfonia initi de Arthur Honegger; Simfonia a 
treia, în sol minor, opus 42 de Albert Roussel; Simfonia a patra, 
în Do major, opus 47 de Serghei Prokofiev; Concertul pentru două 
violine si orchestră de Gustav Holst; Concertul pentru pian si or- 
chestră, in Mi bemol major, de John Ireland (1930); Tragedia li- 
rica Oedip (1920—1931) de George Enescu; Simfonia concertantă 
pentru pian și orchestră, opus 82 de Florent Schmitt; Concertul 
pentru pian şi orchestră, în Sol major şi Concertul pentru pian — 
mina stingă — şi orchestră de Maurice Ravel; Concertul pentru 
violină și orchestră, în Re major de Igor Stravinsky; Concertul 
nr. 4 pentru pian și orchestră, opus 53 de Serghei Prokofiev; Con- 
certul nr. 3 pentru pian și orchestră de Bela Bartok; Sonatina 
pentru pian, opus 3 nr. 3 de Constantin Silvestri (1931); Concertul 
nr. 5 pentru pian si orchestră, în Sol major, opus 55 de Serghei 
Prokofiev; Simfonia concertantă pentru pian și orchestră, opus 60 
de Karol Szymanowski; Concertul filarmonic de Paul Hindemith; 
Sonatina pentru violină și violoncel de Arthur Honegger (1932); 
Simfonia a patra, în Do major de Franz Schmidt; Concertul pentru 
pian, trompetă si orchestră de coarde de Dmitrie Șostakovici; Con- 
certul pentru violină, violoncel, pian si orchestră, opus 56 de Al- 
fredo Casella; Sonatina pentru violină si pian de Paul Constanti- 
nescu; Sonatina pentru pian si violină de Dinu Lipatti (1933); Sim- 
fonia Mathis pictorul de Paul Hindemith; Cvartetul de coarde nr. 5 
de Bela Bartók; Cvintetul pentru flaut, harpă, violină si violoncel 
şi Sonatina pentru violină si pian de Jean Francaix (1934); Sonata 
a treia pentru pian, in Re major, opus 24 nr. 3 si Sonata a doua 
pentru pian şi violoncel, in Do major, opus 26 nr. 2 de George 
Enescu; Concertul al doilea pentru violină si orchestră, în sol 
minor, opus 63 de Serghei Prokofiev; Simfonia a patra, în fa mi- 
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nor de Ralph Vaughan Williams (1935); Simfonia a treia, in la 
minor, opus 44 de Serghei Rahmaninov; Muzica pentru instrumente 
de coarde, percuție si celestă de Bela Bartók; Concertino în stil 
clasic pentru pian și orchestră de cameră, opus 3 de Dinu Lipatti; 
Simfonia a doua, „Elegiacă“ de Gian Francesco Malipiero (1936); 
Simfonia a cincea, în re minor, opus 47 de Dmitri Șostakovici; So- 
nata pentru două piane și percuție de Bela Bartok; Cvartetul de 
coarde nr. 3 de Arthur Honegger; Simfonia în Do major, opus 17 
de Mihail Jora; Concertul pentru orchestră de cameră, opus 50 
de Willy Burkhard; Concertul pentru cvartet de coarde și orchestră 
de Virgilio Mortari (1937). 


Inelul II: Kammermusik nr. 7 — pentru orgă și orchestră de 
cameră — opus 46 nr. 2 de Paul Hindemith; Simfonia întîi de 
Aaron Copland; Sinfonietta de Henry Cowell (1928); Concertino 
pentru pian si orchestră de Arthur Honegger; Sonatina pentru 
pian, opus 12 de Mihail Andricu; Cvartetul de coarde nr. 3 de 
Istvan Szeleny (1929); Muzică de concert pentru pian, alămuri 
şi două harpe, opus 49 de Paul Hindemith; Cvartetul de coarde 
nr. 1, opus 50 de Serghei Prokofiev (1930); Concerti per orchestra 
de Gian Francesco Malipiero; Concert pentru cvartet de coarde si 
orchestră de Bohuslav Martini; Cvartetul de corade nr. 2, opus 31 
de Marcel Mihalovici (1931); Mica simfonie, opus 29 de Hans Eis- 
ler; Simfonia pentru pian si orchestră de Ernst Toch; Duo con- 
certant pentru violină si pian de Igor Stravinsky; Cvartetul de 
coarde nr. 1 de Paul Dessau (1932); Concertul pentru orchestra 
de coarde de Wolfgang Fortner; Concertul nr. 1 pentru pian si 
orchestră de Henri Sauget; Cvartetul de coarde nr. 1 — „Carillon“ — 
de Karl Amadeus Hartmann (1933); Concertul nr. 4 pentru or- 
chestră de Goffredo Petrassi; Concertul de camera pentru baterie 
si 12 instrumente de Filip Lazar (1934); Concertul pentru orchestra, 
opus 32 de Max Trapp; Sinfonietta pentru coarde, pian, harpă st 
timpani, opus 16 de Jean Martinon; Concertul pentru două piane 
soliste de Igor Stravinsky (1935); Simfonia întîi, opus 9 de Samuel 
Barber; Simfonia întîi de László Lajtha; Sonatele pentru pian (în: 
La major; Sol major; Si bemol major) de Paul Hindemith; Cvar- 
tetul de coarde nr. 3 de Arnold Bax (1936); Simfonia întii — Ver- 
such eines Requiems — pentru alto si orchestră (după W. Whit- 
man) de Karl Amadeus Hartmann; Concertul pentru orchestră de 
Alfredo Casella; Seztetul pentru clarinet, pian si cvartet de coarde 


de Aaron Copland (1937). 


Inelul III: Simfonia 
fonia de cameră pentru 


opus 21 de Anton Webern (1928); Sim- 
23 instrumente soliste de Franz Schreker 
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(1929); Cvartetul pentru clarinet, saxofon tenor, violină „și pian, 
opus 22 de Anton Webern (1930); Concertul pentru nouă instru- 
mente (flaut, oboi, clarinet, corn, trompetă, trombon, violină, violă 
şi pian), opus 23 de Anton Webern (1934); Concertul pentru violină 
şi orchestră de Alban Berg (1935); Concertul pentru violină și or- 
chestră, opus 36 şi Cvartetul de coarde nr. 4, opus 37 de Arnold 
Schonberg (1936). | 

Recurgind la teoria inelelor de ‘evoluție, am surprins în des- 
făşurare prospectivă ceea ce poate fi definit ca o înscriere în is- 
torie (ca expresie a unor sensuri de continuitate discretă), dublată 
de o ieşire din istorie (ca semn al unei discontinuități limitate). 
Ambele laturi aparţin aceluiaşi tot. Paradoxul constă în constatarea 
că ieşirea din istorie presupune în mare măsură înscrieri în solul 
unor istorii vechi şi al unor specii sau forme revolute, pe cînd 
înrădăcinarea în tărîmurile unor istorii mai noi favorizează des- 
prinderi sesizante şi instalarea în perimetrul unor specii și forme 
evoluate si diferentiabile. În accepțiunea cea mai largă a designatiei, 
sonata vizează în acest stadiu de excepţie (sau de răspîntie) depli- 
nătatea percepţiei estetice îngemănată cu însuşirea de a îmbrăca 
un vădit caracter de cunoaştere, sonata punind în varietatea as- 
pectelor (aproape nereductibile la un numitor comun) condiția 
posibilităţii de a cuprinde feluritul într-o unitate cauzal determi- 
nată, de a reuni o multitudine de reprezentări arhitectonice într-un 
tot artistic coerent. Percepția sensitivă, sesizind frumosul muzical, 
esteticul, plăcutul, ne-frumosul sau urîtul muzical, deci întreaga 
gamă a fenomenelor sonore plămădite în spectre tot mai discrepant 
nuantate, tinde (si pe această treaptă a dezvoltării istorice) să 
modeleze acele mijloace care pot conduce la precizarea unor con- 
cepte moderne, a unor categorii orientative, apte de a comporta 
aplicaţii la orizontul practicii dinamice. Semnificaţia formei in- 
terioare, a alcătuirii ciclice existentă înlăuntrul construcţiei de 
felul cercului și al sferei, legată de succesiunea detaliilor, de miş- 
carea elementelor şi. a momentelor răsfirate în arcuiri şi boltiri 
diverse, îngreunează priceperea şi cristalizarea în memorie a for- 
mei exterioare, a arhitectonicii de ansamblu prin care se defineşte 
ciclul de mișcări de natura sonatei, | | ii ES 

Numitorul comun în această dispersare de forţe (poate fără 
precedent în analele genului) consistă sub raportul arhitectonicii 
sonatei moderne într-o dramaturgie bazată pe alternarea unor su- 
prafete, mișcări sau părţi intens contrastante, în tendinţa de gra- 
dare multiformă și pluriplană a unor trame instrumentale subli- 
niat concertante (chiar și atunci cînd aspectele spectaculare par 
a fi excluse sau diminuate la minim). Jocul suprafeţelor tumultuoase 
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sau liniștite trebuie să respecte însă un anume suflu de sonata 
(simfonică, concertantă sau camerală), necesar unificator la scara 
formei de ansamblu. Această condiţie ridică în general cele mai 
mari dificultăţi. De aici decurg rupturi între lumi aproape complet 
diferite, care reduc desfășurarea la succesiuni de formule pericli- 
tate de incongruenţă, sau la succesiuni de prezentare a unor diferite 
modalităţi apartinind unui tip anume. Mai cu seamă inelul al 
treilea poartă astfel de semne, desfășurarea reducîndu-se în fond 
adesea la insiruiri variationale continuu întreținute. Sonata mar- 
chează în această situaţie nu atît ipostaze net conturate (in imagini 
coagulate) cît mai cu seamă un fel de muzică continuă, înfăţişată 
într-o tratare discontinuă. Pluristratificarea ritmică a discursului 
muzical nu poate. suprima formativitatea antitezelor de tipul so- 
natei, ceea ce face ca eforturile de înnoire să se îndrepte în acest 
sens, insistindu-se cu predilecție asupra complementaritatii tipu- 
rilor de scriitură instrumentală antitetic potentata. 

Incercind să focalizăm atenţia asupra evenimentelor petrecute 
în răstimpul unui deceniu, insistînd mai cu seamă asupra lucrurilor 
care nu beneficiază totdeauna de explicaţii suficiente, observăm că 
în preajma anului 1928 au loc puternice limpeziri în sfera dode- 
cafoniei. Simfonia opus 21 de Webern si Variatiunile opus 31 de 
Schonberg’ indică atingerea unui punct culminant, greu de depășit. 
Energia consacrată acestor realizări este. de o natură particulară, 
experiența umană și. artistică îndelung acumulată făcînd conjunctie 
cu darul individual al protagonistilor. Profesiunea de credință a 
lui Schonberg si Webern are aici adînci implicaţii estetice, cu atît 
mai mult cu cit fiecare va evolua pe un drum propriu. Cîteva 
detalii precizate în creaţia lui Webern indică dobîndirea acelor 
modele care își fixează propriile limite. De pildă în Trio opus 20, 
Webern urmăreşte o adecvare pe bază serială a formei de rondo 
şi de sonată, situînd dramaturgia instrumentală în regiunile unor 
canoane abstracte. Simetria sonatei este perfectă pe plan interior, 
de altfel si contrastele se articulează riguros, dar fără ca desfăşu- 
rările meticulos gradate si nuantate să conducă necesar la ideea 
împlinirii unei dezvoltări substanţiale, devenirile punctînd mai de- 
grabă dimensiunile ornamentului pur, ale arabescului pus să prindă 
trăsături de expresie diferit interpretabilă. În sensul neoclasic al 
designaţiei, Simfonia opus 21 poate fi considerată ca un ciclu de 
„simfonii de cameră“, Constructivismul de elevată calitate artistică 
cucereşte prin acest Opus 21 un post atît de înaintat încît abia după 
exact două decenii se vor grupa în jurul lui alte noi soluţii conti- 
nuatoare, Ciclul de sonată se reduce în acest caz de excepţie abso- 
lută la un dublu canon (în prima parte) precum si la șapte secţiuni 
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variationale, grupate în partea a doua si totodată finală. Distribuţia 
sau dispersarea linear-contrapunctică (de factură coloristică) a desfă- 
surarii seriale suspendă practic intentionalitatea „dezvoltării anti- 
tetice (specifice sonatei), lirismul auster și hieratic investit elimi- 
nînd din joc orice participare conflictuală pe planul expresiei. În 
consecință, Webern demonstrează în principiu posibilitatea nepar- 
ticipării noului tip de sonata (relativizat la extrem) la trunchiul tra- 
ditional al metatipologiei (de genuri, specii și forme) de acceptiune 
curentă in epocă, precum și convergenţa excepţiei modelată fata de 
ideea sonatei, văzută printr-o prismă paratemporală si parastilistica 
totodată. Elementul de legătură rezidă din tratarea entităţilor te- 
matice generatoare de variante neîngrădit nuanţabile (timbral, po- 
zitional, dinamic, ritmic), din probabilitatea cuprinderii sonatei sub 
arcul unificator al unor dezvoltări fie extinse pe întreaga piesă, pe 
parti, subansambluri sau momente, fie limitate si contrase la motive, 
segmente tematice polimorfe sau la fraze virtual deschise și variat 
articulate. 

Consensul principal pe care îl poartă mulţimea tendinţelor di- 
vergente trebuie căutat în necesitatea ineluctabilă a actualizării po- 
lifoniei bachiene si a celei prebachiene, antrenind în fapt o întreagă 
mișcare de revigorare a unor tipuri, formule și gesturi de scriitură 
esențialmente vechi. Despărțirea apelor se face în funcţie de pre- 
luarea creatoare sau de respingerea categorică a formei beethove- 
niene de tipul marii sonate sau al sonatei libere. Contragerea pro- 
portiilor monumentale este un dat al timpului, al obiectivării scrii- 
turii instrumentale si al dramaturgiei muzicale. Diminuarea pro- 
portiilor la starea unor forme de moment, a unor construcţii afo- 
ristic microdimensionate semnifică atingerea unor praguri ultime, 
investite cu semnele rupturii totale. Eliminarea formei beethove- 
niene presupune încifrarea discursului în forme de moment, în suc- 
cesiuni de evenimente incongruente si izolate la scara întregului, 
deci la suspendarea calităţii de sonată în suma determinatiilor de- 
finitorii. Noua hieratica, proprie în general modernelor forme ne- 
beethoveniene, constă în frecventarea unor simboluri (şi figuri sau 
gesturi) muzicale extrem de limitate, întoarse numai asupra pro- 
priilor aspecte (valoric repetitive dar nu neapărat şi dezvoltabile), 
paradigmele alese si subliniate în datele lor atemporale înlesnind 
un joc combinatoriu teoretic infinit in virtutea unor elemente sau 
particole finite, Aventura muzicală simulează aici dezvoltări com- 
plexe care, în realitate, nu depășesc plafonul unei mecanici diri- 
jată de canoane prefixate, Prin urmare, ceea ce pare a ţine de ideea 
dezvoltării în desfășurare polilineară, ascultă mai mult de o fină și 
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inedită plasare în sonoritatea ansamblului instrumental a unor struc- 
turi cromatice derulate din interiorul matricei cristalizate. lar ne- 
participarea la comandamentele moderne ale formei beethoveniene 
si absolutizarea polifoniei bachiene și prebachiene (de proveniență 
medievală) repune în discuţie chestiunea timpului obiectiv și a tim- 
pului subiectiv, proprii unei compoziţii finite, sublimînd non-con- 
cordanta celor două dimensiuni. Ceea ce se înscrie in temporalitate 
tinde să se identifice în fapt în antemporalitate, fenomenul poten- 
tindu-se sub raport stilistic, cu atît mai mult cu cît numărul aspec- 
telor polistilistice se amplifică, dînd naștere unor configurații -me- 
tastilistice. Latura pur muzicală a problemeleor suscitate, așa cum se 
oferă aceasta perceperii, este esenţială din punct de vedere estetic, 
fiindcă legitatea muzicii rezidă în natura construcţiei care, la rin- 
dul ei, este expresia obiectivă a unor tipuri de desfășurări rational 
ordonate în care ponderea intuitiei rămîne pînă la urmă nemăsu- 
rabilă, imagistica sonoră mărturisind o putere de evocare cu totul 
specială. 

Plasarea acţiunii în vecinătatea formei beethoveniene se face 
remarcată în Cvartetul de coarde opus 37 de Schonberg, prin însăși 
alegerea tipurilor de sonată, scherzo, lied și rondo, prin cadrul ar- 
hitectonic al celor patru parti tematic corelate, pătrunse de un in- 
confundabil suflu neoromantic. Tocmai această sensibilă desprindere 
din lumea virulentei expresioniste este caracteristică unei muzici 
dodecafonice nelipsită de insertii tonalizante. Sistematica compozi- 
tionala nu se refuză unor inflexiuni rapsodice, convertite in cali- 
tate, în expresie decantată, într-un fel de a fi al desfășurării care 
poartă vizibile trăsături tîrziu-romantice. În spiritul aceleiași sin- 
teze integratoare se afirmă Concertul pentru violină şi orchestră de 
Berg, impresionant prin forţa dramatică a expresiei care reuneşte 
și încheagă varietatea elementelor în aparenţă eterogene ce se răs- 
firă pe mai multe planuri. Plasticitatea sugestiei muzicale este po- 
tenţată printr-o dramaturgie instrumentală axată pe reunirea celor 
patru parti în cîte: două blocuri: de mişcări supraordonatoare. Mo- 
dernitatea acestei soluţii — de inspiraţie  beethoveniană — este 
exemplară. Ea permite nu numai integrarea într-un tot unitar a 
unor tipuri de cultură muzicală structural diferite (de pildă relie- 
ful unui cîntec popular austriac si conductul unei melodii de coral, 
extras din cantata „O Ewigkeit, du Donnerwort“ de Bach), ci şi 
armonizarea principiilor dodecafonice şi tonale, sincretizările situ- 
îndu-se mai presus de nivelul discrepantelor, Claritatea construcţiei 
de proporţii monumentale se conjugă fericit cu dinamica interioară 
a arhitectonicii de ansamblu, care accentuează un tip particular de 
gradare a desfășurării, cele patru mișcări urmărind succesiunea: 
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lent; mişcat: foarte mişcat; foarte lent, Statieltaten construcției este 
subliniată, corolarul întregului constind într-o transfigurare finală, 
situată în cîmpul tonalităţii SI bemol major, La rîndul lul, trava- 
liul muzical se sprijină pe valorile unel sorll de doufsprezece su- 
nete, articulată din opt terţe consecutive în sens ascendent gt dintr-o 
succesiune de patru tonuri întregi, creator aplicată în sprijinul 
proceselor tematice dezvoltătoare, Berg aprofundează nici un tip 
de experiență personală, evidențiat în prealabil în Sutta lirică pen- 
tru cvartet de coarde, unde două serii parţiale de cite şase sunete 
(a doua serie parțială fiind recurenţa Intervalică n primei serii cro- 
matice) de configurație tonală (majoră) dau naştere unui discurs 
(cu aspecte de montaj pe mal multe planuri) dotat cu mulţimi de 
repere tonale în cadrul formelor larg desfăşurate, Integrarea dode- 
cafoniei melodice în sfera tonalităţii substanţial extinse poate fi de 
altfel observată şi în scena a patra din actul întîi al operei Wozzeck, 
unde o succesiune de douăsprezece sunete stă la baza celor 21 de 
variațiuni cuprinse într-o formă de passacagiie, Vedem aici ten- 
dinta afirmativă si nedisimulată de a concilia polifonia bachiană 
cu forma beethoveniană, într-o munieră suverană, caracteristică 
artei lui Berg, întruchipată în tublourile suferinței din poematicul 
Concert pentru violină și orchestră. În contrast cu această creaţie 
subsidiar programatică apar cele trei mișcări din Concertul pentru 
violină şi orchestră de Schonberg, în care prelungile cadente ale 
părţilor extreme îmbracă un caracter ilustrativ, învăluind o seamă 
de trăsături tipice genului de divertimento si ascunzind totodată 
diluarea severitatii dodecafonice şi dispersarea consistentei expre- 
sioniste. 

Sumara incursiune în straturile de fenomene purtate de cel de 
al treilea inel de evoluţie a scos la iveală existenţa unor punți 
deschise către sistemele de ordine particulare celorlalte două inele. 
Punctele de trecere pot fi aici nenumărate si felurit motivate, con- 
ducind la soluţii nepregătite, la situaţii marginale şi nerezolvate 
pe deplin, la corespondențe succesiv precizate sau la înrudiri în- 
depărtate, revendicind la rîndul lor clarificări progresive sau de- 
plasări continue într-o direcţie fixată. Dinamica înnoirii în sunet. 
formă, specie si gen primește la sfîrşitul celui de al treilea dece- 
niu un complement deosebit de puternic, constind în statornicirea 
unei platforme moderne, în ridicarea unor contraforturi cu funcţii 
staticizante. Îndeosebi după anul 1927 se produce o echilibrare pu- 
ternic propagată în ansamblul direcțiilor interactive, o mişcare de 
consolidare și limpezire a cuceririlor de dată recentă. Vreme de 
două decenii nu se vor înregistra prefaceri cu adevărat esenţiale 
la orizontul tehnicii de compoziţie. Nicidecum nu are loc o stag- 
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nare, cl mul degrabă o lentă urcare din platformă în platforma, 
printr-un mers în paralele sau în sens oblic, făcut să excluda pe 
cît posibil deplasări în direcţii contrare, 'Tendinţele proiectate în 
cel de ul dollen inel de ovoluţie înregistrează şi reflectă cu fidelitate 
noul curs, ca de altfel gl cele care se înscriu în primul inel, 
Atingerea platformel anilor treizeci coincide cu stabilirea unei 
osmoze cuprinzătoare, Cum am mul spus, pînă la acreditarea do- 
decafoniel serlale și generalizarea metodel aferentă serialismul in- 
tegral — în mişcarea post-weberniand, declanșată în preajma a- 
nului 1948 —, apar ca elemente relativ noi şi inoitoare în dimensi- 
unile sistematicii compoziționale moderne constituită ca atare (a- 
şadar pe fondul acumulărilor: existente gi al soluțiilor preconizate 
sau puse în perspectivă şi artistic reprezentate!) doar: a) axele 
tonale; b) metrica variabilă; c) zonele modurilor parţiale, pentato- 
nice, neoctaviante, variat proportionate sau selectiv cromatice; d) 
zona modurilor cu transpoziţii limitate; e) zonele seriilor parţiale, 
complementare, diatonice, cu mulţimi restrînse de sunete compo- 
nente, fixe sau mobile; f) efecte sonore (timbrale sau registrale) 
de excepţie; g) atragerea unor surse sonore inedite. Deci, mai tot 
ceea ce se conturase pînă la încheierea perioadei în cauză se înră- 
dăcinează în solul deceniilor următoare, iminenţa unor mutații 
structurale (sau confruntările iscate de deplasarea forțelor și de 
modificare a unor echilibruri întrunite) apărînd doar după anul 
1948 prin dezvoltarea vertiginoasă a metodei seriale care propul- 
sează dodecafonia la zenitul serialismului integral. 
În primul şi cel de al doilea inel de evoluţie se produce în 
acest context o precipitare în lumea fenomenelor existente a unor 
variante în necontenită nuantare. Conștientizării compoziționale îi 
corespunde în consens o centralizare a soluţiilor tehnice. Noua as- 
cendenta a principiilor de scriitură contrapunctică de factură ar- 
monică desenează aria unor liberări din constringeri dictate de na- 
tura progresiilor acordice, Precipitările în stil se fac expresia a- 
cestei tendinţe aferentă polifoniei moderne, directionata fie către 
desfășurări în voci lineare, autonome si distinct dăltuite, fie spre 
învăluiri și îngemănări heterofone, străbătute de filoane toarse la 
unison și dotate cu rezonanţe în transformare discretă. La rîndul 
lor atît fenomenele impresioniste, expresioniste, neoclasice şi neo- 
romantice cit si cele structuraliste sau folcloristice, aduc cu ele — 
prin însuşi procesul înnoirii substanţiale — cîte o inevitabilă eva- 
ziune prin schematizare din hotarele stilisticii profilate; dar, fi- 
nalmente, tocmai schematizările generalizante au impus de fiecare 
dată refaceri, lărgiri, împrospătări şi simbioze, . we mă 
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Coborind fenomenele predominante, în primul si în cel de al 
doilea inel de evoluţie, constatăm aprofundarea concordantelor de 
motivaţie tehnică, chemate să lege aspectele neoclasice de cele neo- 
romantice, să favorizeze o anume fuziune între contrarii estetic 
atenuate. Astfel se profileaza caracterul unei perioade istorice cu 
determinaţii neoclasice şi neoromantice. În acest sens, o perioadă 
în istoria muzicii, măsurată la scară mondială, pare a se încheia 
atunci cînd ciclul prefacerilor fundamentale, purtîndu-se în spire 
de largă deschidere, zaboveste într-o consolidare si precizare a for- 
melor create, atunci cînd se instituie prin forța lucrurilor o stare 
de echilibru prin recunoaşterea aproape generală a situaţiei noi, 
temei pentru continuări sigure în spiritul unei concordanfe dia- 
lectice. De fapt, în afara excepțiilor marginale ce ţin fie de zona 
epifenomenelor, fie de înaintări temerare în spaţii neexplorate, 
suma tuturor curentelor în arta compoziţiei muzicale adiacente 
unui interval de timp dat este egală cu modernitatea de echilibru 
vital, fie că — în cazul de faţă — proveniența forţelor formative 
ale muzicii moderne se află în expresionism, neoclasicism sau neo- 
‘omantism, fie în folclorism sau constructivism, în muzica descrip- 
tivă, programatică sau absolută. Lucrurile se adeveresc astfel și 
în sfera limpezită a muzicii moderne, polidirectionala prin felul 
ei de a fi, deschisă atît împlinirii stilurilor personale, pronuntat 
sau condiţionat universaliste, cit si — in egală măsură — parti- 
cularizării școlilor nationale de compozitie. Forta exponentiala .in 
cuprinsul acestei deveniri se afla in noua reperare a formei beetho- 
veniene, modern reconceputa (prin subsumarea atributelor care de- 
curg din innoirea formei lisztiene), situata in cimpul experientei 
descris de dezvoltarea si concentrarea mijloacelor de expresie, al 
limbajelor muzicale particularizate precum si al principiilor de 
construcţie compoziţională, reconsiderate in lumina noilor realizari. 

Pe fondul fenomenelor stilistice, neoclasicismul intempestiv se 
transformă într-o nouă clasicitate cu inflexiuni discret romantice, 
iar postromantismul și neoromantismul configurează noul roman- 
tism cu puternice trăsături clasicizante. Polidirectionalitatea stilistică 
cunoaște astfel o reducere simtitoare spre elemente comune sau a- 
propiate, spre interferenţe și convergente. Pe această cale se dimi- 
nuează considerabil participarea sonatei de tip baroc la înnoirea ca- 
drului arhitectonic al noii sonate, fapt ce corespunde unei creșteri 
în vectorul formei clasice şi, în cele din urmă, puternica reliefare a 
formei beethoveniene si a polifoniei bachiene. Exemple ilustre pot 
fi văzute în creaţia lui Hindemith, respectiv în cea a lui Bartok. ȘI 
tot în această ordine de idei pot fi considerate multe din compozi- 
tiile mai sus enunțate, datorate unor promotori precum Stravinsky, 
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Honegger, Prokofiev, Hartmann, Ravel, Șostakovici. Îndeosebi ana- 
liza diacronică a partiturilor lui Bartok surprinde dinamica unei 
concepţii sprijinită pe reunirea polifoniei  bachiene cu legitatea 
formei beethoveniene. În această perioadă a sedimentărilor moderne, 
experienţa furnizează cunoașterii stiri despre limitele reale în sfera 
posibilităţilor încercate. Astfel se impune un proces de simplificare 
si de limpezire a modalităţilor compoziționale, concomitent cu o 
puternică reafirmare a organonului de genuri, specii și forme muzicale 
istoricește constituit, extins si ramificat la scara unei metatipologii 
moderne periclitată de dezagregare. Si tocmai de aceea, arhitec- 
tonica sonatei tinde spre o nouă clasicitate, aţintită prin intermediul 
unor erupții romantice care cuprind în egală măsură semne ale 
unui abstactionism dinamic cit şi semne ale unei afectivitati sta- 
tice. Dar întrepătrunderile cele mai neașteptate se arată a fi din 
ce în ce mai categoric dominate de consensul limpezirilor. Fuga de 
ermetism se manifestă felurit, ea împiedică adesea complicarea tre- 
cătoare a scriiturii muzicale, însă finalitatea ei se desemnează cu 
claritate. 

Analizele sincronice din capitolul următor vor insista asupra 
unor detalii caracteristice, mergind pe firul unor partituri exem- 
plare, de referinţă certă. Rezultatele vor confirma teoria inelelor de 
evoluţie, întregind trăsăturile precizate. În această viziune, de tot 
mai accentuată valabilitate pînă dincolo de prima jumătate a seco- 
lului nostru, opera de artă de tipul sonatei poate fi apreciată după 
măsura ei interioară, din ea însăși, fără să se renunţe prin aceasta 
la un vast şi complex sistem de comparaţie. Individualitatea sonatei, 
a noii sonate, se distinge la orizontul timpului, al marii istorii. Opera 
autentică nu este întru nimic îngrădită prin existența unor meca- 
nisme relationale. Interpretarea imanentă cedează in favoarea po- 
trivirii lucrărilor în totalitatea laturilor și aspectelor deschise cer- 
cetării. Inserîndu-se în cunoașterea oferită de teoria compoziţiei, es- 
tetica sonatei surprinde mișcarea interioară care cuprinde o metati- 
pologie în necontenită actualizare. În această lumină, marile modele 
care tind să devină prototipuri ale contemporaneitatii, ale unei 
modernitati în avansare, oferă judecății estetice şi acele criterii de 
valoare de care are absolută nevoie. Ceea ce ţine de nobila simpli- 
tate a clasicului transpare aici într-o nouă calitate în hora unor 
ipostaze diferenţiate și totuşi strîns legate prin semnele cuprinse 
în teoria inelelor de evoluţie. Aruncarea punților larg boltite este 
apanajul capodoperelor. Chiar dacă se arată mai presus de nivelul 
unor comparații nemijlocite, ele măsoară înălțimile treptelor de 
diferenţiere in timp si spaţiu, în expresie, arhitectonică şi stil. 
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PROGRESII ȘI PERSPECTIVE 


S ctutiile preconizate de: Barték s-au bucurat de o apreciere ex- 
traordinară. Unice în felul lor, ele au generat cu timpul nenuma- 
rate episisteme, persistente in literatura sonatei contemporane. Pro- 
gresia innoirilor tipologice cuprinde: Cvartetul de coarde nr. 4; Con- 
certul al doilea pentru pian si orchestră; Cvartetul de coarde nr. 9; 
Muzica pentru instrumente de coarde, percuție si celestă; Sonata 
pentru două piane si percuție. Nici una din aceste creaţii nu poate 
fi privită numai în sine, fiecare emană dintr-o anterioritate, dezvă- 
luindu-si însușirile în raport cu experienţa istorică, cu tradiţiile gin- 
dirii muzicale creatoare. Orice desprindere din context face să scadă 
strălucirea invenţiei și formulării compoziționale, lipsind aceste mo- 
dele de acele contrapunctări de planuri si situaţii pe care o oferă 
comparatia, luată ca instrument al priceperii si al cunoașterii. A- 
ceste partituri constituie cîte o unitate nepereche, refuzind o în- 
scriere în cicluri sau colecţii de lucrări. similare. De pildă cele două 
cvartete de coarde nu se lasă prea ușor alăturate sau necondiţionat 
împreunate. Creaţiile prezintă 'evidente conformatii individuale, 
semnificînd fiecare în legea ei deopotrivă cîte o identitate abstractă 
si cîte una concretă, cea din urmă făcînd trimitere la gen, la genu 
proxim, la tradiţiile aferente metatipologiei. i 

Bartók confirmă cultura sonatei. Clasicitatea arhitectonicii mu- 
zicale corespunde acestei atitudini constructive. De aici rezultă sta- 
bilitatea cadrului formal, acea staticitate a formei de ansamblu care 
ascultă de tendinţa de a ţine în echilibru o latură extrem de compli- 
cată printr-o altă latură extrem de simplă (ceea ce nu exclude pe 
de altă parte ca, pe porţiuni, momentele reunite în acţiune să fie 
analog dezvoltate și de egală importanţă expresivă); tot sub acest 
raport se motivează valoarea informaţiei muzicale incorporată în 
structura operei de artă, acea întruchipare a unor contraste operate 
între categoria pregnant modernă a liricului, epicului, tragicului si 
sublimului, Comicul sau grotescul pierd din consistenţă și aplicaţie, 
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convertindu-se în expresii hieratice sau ascetice, Sobrietatea gsi se- 
veritatea comunicării artistice asigură precumpănirea epicului, adică 
ridicarea şi potolirea unui suflu epic în care trăsăturile dramatice 
participă la pluridimensionarea naraţiunii. 


Sonata bartokiană este o creaţie conflictuală prin definiţie. 
De aici vine refuzul aspectelor neobaroce, al încărcăturii si insi- 
ruirii nonconflictuale, precum și sublimarea succesiv potentata a 
erpresiei, chemată să caute ciclicitatea concluziilor intermediare 
sau finale, recapitulative prin înseși funcțiunile lor formative in 
articularea întregului. Interpolarea unor microforme contrastante 
în cadrul macroformei unificatoare mărturisește această necesi- 
tate. Sonata se ancorează în straturile stilului fantastic, ale stilu- 
lui instrumental liber (în înţelesul vremurilor clasice), transgre- 
sînd domeniile fantasiei instrumentale (considerată ca gen roman- 
tic). spre a se înscrie în sfera modernă a dramei instrumentale, 
a dramei de idei, creată pentru nişte personaje dăltuite dintr-o bu- 
cată. Formele combinate asigură mobilitatea și imprevizibilitatea 
acţiunii. Sonata pentru două piane și percuție ilustrează această 
orientare, ca și cele două cvartete de coarde. Sonatele bartokiene 
survin şi se desfăşoară dintr-o anterioritate ascunsă, dintr-o ma- 
trice care nu se dezvăluie în întregul ei, premisele totului ivin- 
du-se- în culminatii şi concluzii recapitulative sau finale. Acestei 
dramaturgii îi corespund dezvoltări limitate, gradate şi optimizate, 
ferite de. mersuri pînă la capăt, sau culminaţii tăiate, substituite 
prin acumulări mutate pe alt plan, prin contraste dure și nemijlo- 
cite, prin. eludarea rezolvărilor directe. Dimensiunile arhitectonice 
ale ciclului de mișcări. precum şi cele ale părţilor conjugate. se 
arcuiesc în progresii care unifică în tot ceea ce tine de anacruză, 
cruză si metacruză, de expunere, dezvoltare si integrare reexpo- 
zitivă. Totodată însă, rezistenţa la travaliu a inateriei tematice, 
ca de altfel şi unitatea structurilor ritmice sau a fondului de ti- 
puri si variante acordice, se lasă pre-estimată şi pre-măsurată. A- 
ceastă operaţie este prezidată la rîndul ei de o vastă acţiune de 
transferare şi rearticulare a valorilor tematizate (de ordin mo- 
dal, ornamental, metro-ritmic, timbral) implicînd motivarea obiec- 
tivă a unor transferuri de informaţii artistice din popular în uni- 
versal, din gregorian în bizantin, din apusean în răsăritean, din 
european în planetar. Noile constante de discurs corespund unor 
contrapunctări substantial variabile, iar. noile modele îşi condi- 
tioneaz4 girul variantelor fixe sau mobile, integral sau partial re- 
petitive, dînd naștere unor osmoze indecelabile în autenticitatea 
lor artistic definitivată, Identitatea concretă a variantelor conferă 
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sistemului compozițional acele calități care țin de unitatea lăuntrică 
a operei de artă muzicală, de profilul reprezentativ al sonatei. 
În același timp se observă dispersarea conceptului de sonată 
în genuri vocal-orchestrale şi scenice. Principiul sonatei moderne 
participă la un transfer în coordonatele dramei muzicale (trans- 
figurată în simfonie scenică), în cele ale oratorului scenic, ale me- 
lodramei sau cantatei. Ideea sonatei nu revendică neapărat cali- 
tatea unui numen, a unui lucru în sine, ci comportă dimpotrivă 
întruchipări felurite. Transformările categoriale poartă ca revers 
o seamă de sugestii noi, integrabile în situaţii particulare. Și tocmai 
acest impact stimulează gindirea si intuiţia creatoare. Cantata pro- 
fana pentru dublu cor mixt, voci soliste si orchestră simfonică 
(1930) de Bartók ilustrează un astfel de caz. Modernitatea con- 
ceptiei este aici exemplară, constind în expunerea, tratarea, culmi- 
narea şi rezolvarea unui discurs de tipul sonatei, bazat pe melodia 
şi textul colindei româneşti, întreaga desfăşurare înscriindu-se în 
interiorul unei singure parti de încîntătoare pregnanta, simetrie 
şi stabilitate. Organicitatea arhitectonică a sonatei se armonizează 
cu forţa expresiei epice, cu vocalitatea tramei corale de aleasă 
distincţie și profunzime. Pe de altă parte, Simfonia psalmilor de 
Stravinsky nu ţine sub raportul dramaturgiei de tipologia simfo- 
niei (propriu zise în sens tradiţional), asemuindu-se mai degrabă 
cu cantata, ceea ce nu înseamnă că principiul sonatei nu ar fi ac- 
tiv în complexul celor trei parti care cuprind un preludiu (ana- 
cruză), un bloc central (cruză), format dintr-o fugă orchestrală 
urmată -de o fugă corală, concluzia dublei fugi generînd un final 
imnic (metacruză) care reuneşte în sinteză motivele înscrise în 
trasee anterioare. Forma de -ansamblu a compoziţiei nu dezice in 
esență principiul sonatei, al arcuirii într-o singură parte supraor- 
donatoare. Stravinsky întăreşte el însuşi această idee (în: Chro- 
nique de ma vie, Paris 1935, în două volume), afirmînd că a vrut 
să creeze un totorganic, fără să se folosească de schemele uzuale, 
dorind să păstreze totuși ordinea periodică prin care simfonia se 
deosebește de suită, aceasta din urmă constind doar în înşiruirea 
unor piese de caracter diferit. Precizarea lui Stravinsky atinge 
miezul problemei, vizind ordinea periodică a sonatei. Si tot în 
această acceptiune, tragedia lirică Oedip de Enescu se oferă con- 
templatiei ca o uriaşă sonată întruchipată într-o simfonie scenică, 
precum opera (neterminată, concepută în anii 1930—1932) Moses 
und Aron de Schânberg conturează ciclul unei sonate-simfonii în 
cinci parti, cuprinzind forme de dublă fugă, de rondo, forme va- 
riationale, întrepătrunderi si juxtapuneri multiple care {in de na- 
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tura istorică a conceptului de simfonie și, implicit, de motivaţia 
modernă a conceptului de sonata. 

Metatipologia sonatel pretinde prin urmare respectarea întoe- 
mai a principiului unităţii tematice, organic extins asupra între- 
gului ciclu de mişcări. Astfel sînt date progresiile moderne și 
perspectivele actuale în scurgerea timpului. Opțiunile converg în 
direcţia acreditării tipului modern de sonată, orientat după un gen 
proxim fie de nutură clasică, fie de natură preclasică. Imagistica 
sonoră cunoaşte precumpănirea desenului, a contururilor clare care 
se prelungesc în jocul culorilor, al armoniilor saturate dar mai 
discret aplicate. Ciclul de sonată se poate arcui „în spiritul con- 
certelor lui Mozart si Saint-Saëns, senin și briliant“, ca în Con- 
certul pentru pian şi orchestră, în Sol major de Ravel, dar se 
poate comprima şi într-o singură parte boltită, ca în Concertul 
pentru pian si orchestră — mina stîngă — de același autor. Aici, 
discursul schiteazi forme fin articulate care evocă, poate, arta unor 
maeştri preclasici precum Couperin. În alt context stilistic, lucră- 
rile lui Stravinsky denotă observarea unor „scheme uzuale“, arhi- 
tectonic redimensionate şi expresiv reinvestite prin reliefarea vir- 
tuoz concertantă a laturilor care tin de „ordinea periodică“ a lu- 
crurilor. În cele două arii lente (încadrate de o toccată si de un 
capriccio) care formează părţile centrale din Concertul pentru vio- 
lină şi orchestră, reperele pot fi căutate în arta instrumentală a 
unor corifei ca. Bach, Weber şi Ceaikovski, asperitatile neoclasice 
compensindu-se cu trăsături neoromantice, sublinate în cantilenele 
lente. Aspecte improvizate similare pot fi sesizate în  Capriciul 
pentru pian şi orchestră, de structură tripartită, aproximabile unor 
forme polistrofice de sorginte poetică, prezente într-un ciclu de 
mişcări realizat prin referire la tipologia weberiană de Konzert- 
stiick. În cele două egloge din spectacularul Duo pentru violină 
si pian transpar sugestii venite din arta violonistilor preclasici 
italieni, contrastante faţă de scriitura expusă şi gradată în giga 
şi in ditirambul care conferă ciclului cadrul necesar, mai degrabă 
de sonata decit de suită. Unificarea se face aici la nivelul cone- 
xiunilor armonice, al formulelor melodice şi al motivelor ritmice 
inserate în subtext, în osatura formală, Măsura în care un inova- 
tor si experimentator ca Stravinsky, atît de abil şi versat în tra- 
tarea neconvenţională si şocantă a unor modele de scriitură veche 
(de la Pergolese la Carl Philipp Emanuel Bach) se adînceşte în 
lumea ultimelor sonate pentru plan de Beethoven, poate fi vă- 
zută în partea finală — Fuga — din fremătătorul şi motoricul 
Concert pentru două plane. Varlaţiunile urmate de monumentala 
fugă (dar şi de o plesă de gen și de caracter precum Nocturna) 
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participă în fond la tipologia beethoveniana a sonatei libere, în- 
vecinată la scara epocilor cu fantasia, cu ciclul de piese contra- 
punctice alternate cu momente de, virtuozitate cu profil de ca- 
Briceio. Anticipaţiile unui Scarlatti reînvie in spiritul noii sonate, 
în care accentele beethoveniene (și traseele cromatice intortochiate 
de aceeași provenienţă) ca și structurile weberiene capătă semnifi- 
catii ordonatoare pe plan arhitectonic. În același timp creşte im- 
portan{a acordată dezvoltărilor interioare, unificatoare la scara în- 
tregului ciclu de mișcări, importanța confesiunii lirice în ansam- 
blul unor tipuri de sonată de filiatie clasic-romantică, modern o- 
Biectivate sub raportul facturii instrumentale concertante sau ca- 
merale. Schema marii sonate comportă înmulţirea elementelor te- 
matice reunite în expoziţii prelungite si dotate la rîndul lor cu 
varieri sau dezvoltări interioare, precum şi sporirea unor reprize 
secunde. Acest proces de complicare aparentă sugerează mai de- 
grabă o tendinţă de simplificare a marii linii care traversează par- 
tea sau întregul: S-ar putea lua în consideraţie un fenomen mai 
general, corespunzind transfigurării sau idealizării  arhitectonicii 
clasice, incluzînd' vâlori aferente poeticii sonatei clasice și proble- 
maticii -sonatei romantice. Libertatea formelor ascultă in principal 
de combinarea sau suprapunerea unor principii de ordinul so- 
natei bitematice. (sau monotematice sau .politematice), al variatiunii 
continue, al sonatei-rondo cu insertii contrapunctice.. Expunerile 
iau tot mai-mult forma (şi funcțiunea. formativă) unor. anacruze, 
dezvoltările, amplificările sau desfășurările multiplane semnificind 
atingerea şi, adincirea unor Cruze, pe cînd reprizele şi concluziile 
culminante ca şi cele. finalizatoare îmbracă aspectul si rolul unor 
metacruze.totalizatoare. În acest sens pot fi apreciate creaţii atit 
de diferite: ca de exemplu: Concertele pentru pian și orchestră, 
nr. 4 şi nr. 5 de Prokofiev; Sonata a treia pentru pian si Sonata a 
doua pentru pian. si violoncel de Enescu; Sonata a treia pentru 
violină si. pian (1935) şi Muzica de conrert pentru pian, alămuri 
si două harpe de Hindemith; Cvartetul de coarde nr. 3 de Honeg- 
ger; Simfonia a cincea de Şostakovici; Simfonia a treia de Roussel; 
Cvartetul de coarde nr. 3 de Bax; Simfonia a patra de Ralph Vaug- 
rr Williams; Concertul ul doilea pentru pian si orchestră de Bar- 


„Astfel de consideraţii pot continua încă mult, dar se pot si 
pierde. în nemărginit, dacă nu încercăm să cuprindem evoluţia 
lucrurilor într-un model potrivit. Drumurile deschise de foarte 
multe analize, sincronice, întreprinse în prealabil si notate în vo- 
lumele dedicate muzicii simfonice, şi muzicii de cameră, sugerează 
aglomerarea fenomenelor. in două .cimpuri principale de polari- 
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tate opusă, complementare totuși în Practica compoziţională cu- 
rentă şi cu atît mai mult pe versantele devenirii de-a lungul unor 
perioade îndelungate. În această situaţie si în strînsă legătură cu 
evenimentele puse în perspectivă de ceea ce am numit a fi plat- 
forma anilor treizeci, formulăm două teoreme referitoare la sis- 
tematica sonatei moderne şi contemporane, două teoreme care con- 
țin termenii unei alternative de neocolit, clarificatoare prin carac- 
terul lor sintetic. Lumea sonatei putea fi scindată prin- suprema- 
ţia atinsă de ună din cele două soluţii posibile în logica înaintării 
prin înnoire şi consolidare. Datele nu s-au schimbăt prea mult’ de 
atunci încoace (cu toată întrepătruiiderea sau încrucișarea tempo- 
rară a’ contratiilor marcate); progresiile urmînd in fond -perspec- 
tiva oferită de renașterea. sonatei:: Teoremele “pot ‘lua deci urmă- 
toarea înfăţişare: FSE TES SS ME Re pi ATA | i 
< I. Dacă o sonata modernă: sau contemporană‘ corespunde “unui 
tip (sau gen proxim) statornicit şi recunoscut ca atare (în şirul 
modelelor posibile dar nerepetabile întocmai sub ‘raportul construc- 
tiei şi semnificației artistice) iar fiecare element constructiv ‘se 
adevereşte a fi “expresia unor dezvoltări tematice: concordante. şi 
convergente în sistemul funcţiilor active pe ‘plan arhitectonic, a- 
tunci această sonată reprezintă şi reflectă un moment particular 
şi distinctiv în dimensiunile continuității istorice şi stilistice uni- 
versale, putînd fi receptată și interpretată în consecinţă. 
II. Dacă o sonată modernă sau contemporană este concepută 
ca o creaţie autonomă, in exclusivitate în sine legitimată ca ex- 
presie spontană a propriului ei fel de a fi (pe care nu îl împarte 
cu nici o altă compoziţie de acest profil, negarea apriorică a unui 
anume gen proxim coincizind cu nerecunoaşterea altor diferente 
specifice, luate ca suporturi ale unor eventuale semne de înru- 
dire recognoscibile), pretinzînd statutul ‘unui: model de excepţie 
certă iar. fiecare. element cuprins poate suscita: dezvoltări sau va- 
rieri tematice ` (precum si. infratematice sau -paratematice). discor= 
dante şi divergente in sistemul (relativizat al) funcţiilor: active-pe 
plan arhitectonic, .ațunci : această sonata :tinde să. marcheze: o va- 
loare poziţională aparte, un moment. de: discontinuitate,. mulţimea 
Singularizărilor si dislocărilor .efectuate..conditionind la rîndul lor 
alte modificări în lanţ, caracterizate si. legitimate. în virtutea unei 
alte sau. noi tradiţii, a .unor.fundamentări teoretice. elaborate a 
posteriori si substifuite prin urmare, oc 
Realitatea metatipologlei de genuri, specii şi forme muzicale, 
întemeiată pe arhitectonica sonatel moderne şi contemporane, 
poate fi exemplificată — în complexitatea şi concretetea ipostazelor 
simfonice, eoncertante si camerale — prin referire la aceste două 
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teoreme fundamentale. Invenţia și experiența compoziţională ope- 
reazi în interiorul acestor emisfere interdependente și interactive 
după loc şi timp. În această înţelegere a rosturilor putem pune în 
lumină atît progresiile cit și perspectivele adiacente perioadelor 
următoare, suind mai întîi spre platforma anilor patruzeci pentru 
a merge apol mai departe. Importanţa constantelor şi jocul varia- 
bilelor de ordin arhitectonic, stilistic, tipologio şi estetic se vor 
accentua pe fundalul acestui tablou sinoptic, subliniind directio- 
nalitatea unor demersuri creatoare particular motivate si diferit 
nuantate, atestind ceea ce tine cu precădere de o nouă înscriere 
în clasic sau de o nouă precipitare în romantic. 

Înainte de a da curs unor expuneri: gradate pind către cota 
anului 1947, implicind observarea evenimentelor configurate in 
cele trei inele de evolutie, se cuvine să oglindim pe scurt unele 
fenomene ivite în dimensiunile gîndirii despre muzică. Una din 
cărțile care redă ceva din pulsul epoeii în formare este Stilwende 
der Musik (Mainz 1934) de Ernst Pepping. Schimbarea stilistică 
a muzicii, noile întorsături luate de arta -sunetelor în varietatea 
momentelor cruciale, prezente în actualitate, preocupă compozi- 
torii de toate orientările stilistice. Și tocmai această actualitate di- 
namică este bogată în teme majore. Același ţel îl urmărește și 
Hindemith în secţiunea finală a primei parti teoretice din scrierea 
Unterweisung im Tonsatz (Mainz 1937), în mult observata Iniţiere 
în compoziție. Hindemith elaborează în fond o metodă prin care 
analiza este investită să cuprindă „muzica tuturor stilurilor și a 
tuturor timpurilor“. Modulul de pornire care traversează întreaga 
construcţie teoretică — şi care subsumează tot ceea ce ţine de ar- 
ticularea elementelor necesare disecării mecanismelor angrenate În 
structura operei de artă muzicală — este de natură estetică. Hin- 
demith consideră (la începutul secţiunii a șasea, care face obiec- 
tul unor analize aplicate, simple, combinate sau generale, înte- 
meiate pe datele noii metode): „Partitura unei compoziţii consti- 
tuie numai redarea unui mestesug aferent operei de artă, operă 
al cărei farmec nu constă atît în precizia ştiinţifică a întruchipă- 
rii, cît mai cu seamă în capacitatea acesteia de a trezi în sufletul 
auditorului — odată cu emoția artistică propriu zisă — înţelegere 
precum şi un oarecare grad de apreciere a celor audiate. Chiar 
si în cazul celei mai perfecte înţelegeri de structură a operei de 
artă, aprecierile auditorilor nu vor coincide niciodată pe deplin.“ 
în această viziune, Hindemith opune prin înşiruire exemple dintre 
cele mai contrastante, în sine convingătoare dar şi concludente în 
privința principlilor de analiză strîns conjugate, seleotînd din marea 
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istorie a muzicii culte un coral gregorian (Dies irae), o inventiune 
la trei voci (de Bach) şi un preludiu care fascinează încă spiritele 
(anume cel la Tristan si Isolda de Wagner), pentru a ajunge în 
urma acestor vaste salturi în timp şi peste epoci la prima parte 
din Sonata pentru pian. de Stravinsky, la Piesa pentru pian, opus 
33 a, de Schonberg. Încheierea stăruie asupra analizei generale la 
Mathis pictorul de Hindemith. Concordanta mijloacelor de inter- 
pretare este revelatoare, fiindcă Hindemith unește sub un singur 
are de uriașă deschidere ceea ce aparţine de negura timpurilor și 
ceea ce ascultă de ultima oră, de noutatea artistică obiectivata. 
Criteriile acestei metode de analiză, universală în legea ei și în 
principiu aplicabilă muzicii tutuor stilurilor si timpurilor, rezidă 
în: reperarea naturii sunetului; studiul semnificației, al valorii 
armonice și melodice a intervalelor; mișcarea in inlantuirea acor- 
durilor; urmărirea povîrnișului armonic (conceptul hindemithian 
de harmonisches Gefälle referindu-se si la înclinațiile pantelor to- 
nale, la coincidentele materiale ale modulatiei în interiorul unor 
progresii definibile: dar variat interpretabile după caz); observarea 
raporturilor de înrudire, active în formarea cercurilor tonale, în 
cuprinderea modulaţiei, a aspectelor de atonalitate si de politona- 
litate, a sunetelor străine de acord; sublinierea corelatiilor acor- 
dice; progresia de trepte a melodiei (Stufengang, conceptul vizînd 
în particular mersul melodiei concordat cu progresiile fundamen- 
talelor acordice, în contextul unor desfășurări armonice extinse). 
Această concepție aparține unui teoretician si practician aflat in- 
tr-o. situație avansată, expusă și observată pe plan internaţional, 
care scrie editorului: „Puteţi să afirmati liniştit că tot ceea ce am 
compus poate fi în întregime explicat din punct de vedere armo- 
nic, ca si oricare altă muzică“. Accentuind organicitatea cunoas- 
terii analitice, Hindemith ţine să sublinieze în aceeşi scrisoare 
(din martie 1935): „Aş mai adăuga că eu însumi sunt de părere că 
muzica mea a ieşit de vreo şase ani din stadiul experimentării, iar 
pentru o justă apreciere a intentiilor mele ar trebui să se fina 
seama in primul rind de muzica acestui interval de timp.“ Aceasta 
precizare nu implică o negare a creaţiei anterioare, ivita in fazele 
succesive ale producţiei cu subsensuri experimentale, virtual în- 
cheiate în jurul anului 1929. Hindemith excelase în lucrările sale 
„camerale“ printr-o muzică anti-romantică, non-conformistă, ne- 
sentimentală, motorică, concertant obiectivă, oarecum abstract- 
conflictuală (prin natura tematicii muzicale pregnantă prin măsu- 
rata ei elementaritate) și totodată para-tipică prin neparticiparea 
principială a „sonatelor“ la un anume gen. Mișcările acestor so- 
nate nu se constituie în părţi autonome; totodată ele evidenţiază 
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de regulă păstrarea unei singure dispoziţii (Stimmung) predomi- 
nante, chiar dacă felul tratării variază în jocul diferențiat al unor 
voci lineare, cu precădere ritmic articulate și cinetic investite. A- 
ceste trăsături se netezesc, se armonizează, se modifică în favoarea 
unei cuprinderi mai largi. Teoria sonatei sesizează tocmai această 
re-orientare progresivă în direcţia unui gen proxim lipsit de con- 
tingente baroce. Atenuarea mecanicitatii este aici efect de conse- 
cint&. La loc de excepţie apar trăsături descriptive şi evocatoare, 
ca de pildă în Sonata pentru pian (din 1936), scrisă sub impresia 
poeziei Der Main de Friedrich Hölderlin. -Ciclul de mișcări urmă- 
reşte o problematică artistică mai complex motivată, fapt care 
permite şi legitimează atit înscrierea simfoniei in operă cit si 
extragerea simfoniei din operă, situaţie ilustrată prin relaţia exis- 
tentă între opera Mathis pictorul (1934—1935) şi simfonia - Mat- 
his “pictorul (1934). Nu putem vedea aici doar elementele unei 
suite orchestrale . în. caracterul unor poeme simfonice. Acest epos 
se împlineşte în éthos, într-o unitate aproximata muzicii absolute 
în frumusețea sensurilor programatice care participă în cele din 
urmă la acel tip de sonata liberă care reuneşte cultura suitei si a 
sonatei, conferindu-le aspecte moderne, organice, staticizate, adică 
echilibrate prin valorificarea sistematică a punctelor de confluență. 
'Teoreticianul Hindemith este cel care dimensionează căile acestei 
evoluţii substanţial novatoare, conferind „operei de artă muzicală“ 
noi înţelesuri dar tradițional motivate. Creatorul de muzică lasă 
să se vadă ceea ce se petrece în „micul univers al atelierului“. În 
această ordine de idei,la cumpăna dintre prima si cea de a doua 
jumătate a secolului, Hindemith va spune: „Ceea ce îl preocupă pe 
un compozitor în cel mai înalt grad constă în firea şi în posibilită- 
tile tehnice ale mişcării melodice şi armonice“. În această per- 
spectivă se clarifică transformările operate la orizontul conceptului 
de sonata, fiindcă toate înnoirile posibile pleacă în fond de la 
aceste elemente fundamentale, particulare oricărui discurs muzical. 

Sub acest unghi:putem aprecia consideratiile estetice făcute de 
Ernst Kurth în volumul Musikpsychologie, pe care l-am enunțat 
mai înainte.- Vom stărui aşadar asupra unei luări de poziţie fata de 
orentările estetice afirmate la începutul anilor treizeci. Semnificativ 
este faptul că autorul se distanțează de teoria lui Hugo Riemann, 
după care „activitatea audierii“ ar fi de natură pur intelectuală. 
Kurth pleacă de la premisa după care în discuţie se află sub raport 
estetic conţinutul artistic, pe cînd sub raport psihologic (deci şi teh- 
nic) se impun condiţiile date în care se manifestă şi se desfăşoară 
acest conţinut: „Estetica urmăreşte şi caută înainte de toate dru- 
murile simţirii de care este legat acest conţinut, iar astfel se apropie 
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de un complex de aspecte, de firea căruia ascultă desigur o forță 
sugestivă şi o caracteristică adesea particulară, dar și o anume stare 
de nediferentierea, întrucît din înfăptuita sa reprezentare în unitate, 
componentele individuale nu se lasă desprinse decit fortuit“ (op. 


cit., pag. 57). : 

Într-o fază în care factorii şi elementele discursului muzical 
fac obiectul unor scientizări împinse la limită, Kurth infirmă „dru- 
mul înşelător de a impune cu sila pur și simplu legile de gindire 
rationaliste fenomenelor fundamentale iraționale ale muzicii“, pre- 
cizind: „Construcţii pur rationale nu există in muzică, ci doar o 
intervenţie sau angrenare a gîndirii în evenimente fundamentale 
intuitive“. La rîndul lor, evenimentele ce se petrec pe plan invo- 
luntar. sau instinctiv pot purta sensuri ordonatoare: „Din impactul 
irațional al evenimentelor psihice nu se cere dedusă tendinţa către 
haos, ci spre cosmos. (...) Dimpotrivă, întreaga portanță si forţă 
a intelectului organizator iese abia astfel la iveală. Tocmai gindirea 
ar fi o chestiune. destul de superficială dacă evenimentele intuitive 
ar fi lăsate în afara observaţiei, cu care urmează să se confrunte, 
să intre în dezbatere (op. citi, pag. 44—45). În contextul delimitării 
domeniilor subsumate sau învecinate psihologiei muzicii se produce 
o inevitabilă revenire la psihologia sunetului, care „cercetează 
=apercepţia = (adică toate momentele de percepere a) sunetului, 
şi anume în chip experimental în majoritatea cazurilor“ ... Psi- 

: hologia sunetului poate fi redusă la trăsătura ei cea mai generală: 
„Ea caută pretutindeni graniţa: dintre ultimul, cel mai fin moment 
corporal și primul, cel mai primitiv moment de conștiință“. De aici 
se poate conchide ‘ca: „În cazul tuturor fenomenelor in parte, ana- 
liza și comparatia vor să conducă mereu înapoi la cauze“. (op. cit., 
pag. 48—50). Aceste precizări (făcute public în anul 1931) nu ar 
atrage prea mult atenţia asupra lor dacă nu am şti că tocmai în 
acel timp teoria compoziţiei era intens marcată de moderne orien- 
tări normative, de varietatea unor concepţii normative intrate în 
conflict cu datele cunoașterii empirice precum şi cu valorile purtate 
de însușirile talentului. Criza instalată se motiva prin atingerea 
limitelor de conștientizare a materialului sonor. Aspectele princi- 
pale ale discursului muzical de ordin melodic si armonic au putut 
fi caracterizate prin însăşi natura sunetului muzical, a înrudirilor 
existente și active între sunete, generatoare de efecte unitar inter- 
pretabile ca atare. Ceea ce se arăta a fi încă necuprins şi nerezol- 
vat sub raport sistematic și lipsit de echivoc ţinea în această situaţie 
de fenomenul ritmic, mai exact de importanţa aspectelor ritmice 
în desfășurarea formelor, a discursului muzical în temporalitatea 
dimensiunilor arhitectonice. Cum realizarea compozitionala pre- 
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supune existența unui plan ritmic-formal pe lîngă cel armonic-to- 
nal, teoria compoziţiei este nevoită să insiste în vederea elucidării 
fenomenelor ritmice, reperate în totalitatea si în multiplicitatea 
acestora. De aici decurge găsirea „celei mai mici unităţi ritmice“ 
(Hindemith), aptă de a susţine un întreg sistem al ritmului muzical, 
Cele trei domenii ale cercetării si sistematizării moderne se cheamă: 
ritm, melodie, armonie. Nouă este aici ordinea, întiietatea acordată 
fenomenului ritmic, într-o vreme în care deosebirile dintre latura 
ritmică şi cea metrică a desfăşurărilor temporale se accentuează 
puternic. Astfel se produce o distanţare faţă de cercetarea si mo- 
tivarea fizică a fenomenelor sonore şi o apropiere faţă de căile inves- 
tigaţiei psihologice în lumea datelor complexe. 

În această perspectivă se deschid o seamă de punți, arcuite 
către orizontul esteticii care, după expresia lui Kurth, insistă asupra 
conţinutului artistic. „Estetica urmăreşte pe mai departe firea si 
aspectele desfătării artistice însăşi, cercetind cauzele sublimului sau 
ale hilarului s.a.m.d. Pentru mişcarea sufletească, pentru caracterul 
surescitatiei artistice, pentru stări ş.a.m.d. sînt pipăite căi ale elu- 
cidării, la care rezultă de la sine faptul că în vederea unor aspecte 
anevoie comprehensibile se caută mereu o sprijinire pe fundamente 
stilistice concrete. Telul suprem îl constituie însă legile după care 
armonia sunetelor devine o =armonie= în sensul superior al unei 
echilibrări spirituale; consideratiile planează şi se încrucişează me- 
reu în jurul problemei fluctuante a =frumosului muzical=. De 
aici ele conduc şi către domeniul unui =ethos= al muzicii; căci 
punctul de privire al evaluării este pretutindeni mutat în prim plan 
de către estetică.“ În continuare, Kurth nu întîrzie să precizeze: 
„Cuvîntul =estetică= (după rădăcina cuvîntului grecesc de fapt 
=—doctrină a perceptiei=) este totuși multiplu extins în semnificația 
lui, pe alocuri aproape pînă la conceptul cercetării artistice în ge- 
nere, iar ceea ce caută să atingă estetica în cele din urmă este deci 
ceva întru nimic mai puţin decît o analiză a evenimentului, a tră- 
irii muzicale in general. Se obișnuiește a se defini toate aspectele 
care nu reprezintă nemijlocit un material faptologic istoric dat sau 
reguli tehnice de școală, ca aspecte estetice. (...) Estetica a devenit 
astfel o designatie colectivă pentru un întreg sir de discipline. Pe 
de altă parte, fiecare sistem estetic se bazează în prealabil pe unul 
filosofic, chiar dacă uneori şi în chip nemărturisit.“ În paranteză 
și la loc de concluzii, Kurth adaugă: „Din toate acestea nu poate 
să rezulte nici un reproș și nici o depreciere a esteticii: este dat 
în firea materiei esteticii ca să trebuiască să depăşească pretutin- 
deni granițele palpabilităţii exacte“ (op, cit., pag. 59—60). 
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Aceste progresii ating esenţa problemelor in dezbatere aprinsă, 
într-un moment în care limanul certitudinilor se înnegurează sim- 
titor, Estetica expresiei, a conţinutului artistic nu se lasă depășită 
de cea a formei, într-un stadiu al evoluţiei în care cumpăna dintre 
intuitiv si raţional înclină cînd într-o parte, cînd în alta. Kurth 
argumentează: „Și filosofia muzicii poate fi mai mult sau mai putin 
orientată psihologic; dar, în mare, este de păstrat totuşi o despăr- 
{ire esenţială. Prima deosebire constă în aceea că psihologia este 
cunoaştere a faptelor, pe cînd filosofia este cunoaștere a principii- 
lor, (...) Psihologia muzicii nu întreabă — cel puţin într-un sens 
mai restrîns, aşa cum este conceput aici — ce fel de =conţinuturi = 
exprmă muzica, ci cum aceste conţinuturi sau în general reala 
fire a muzici își află expresia lor psihologică. Și acest lucru se 
poate exprima mai popular: filosofia muzicii întreabă ce se revarsă 
în noi, psihologia muzicii însă întreabă cum s-ar revărsa acestea în 
noi. (...) Actuala cercetare a cugetării spirituale, și anume nici pe 
departe numai ştiinţa muzicii, caută — mai însetată decît oricînd — 
să afle legile muzicii; prin aceasta sînt însă în cea mai mare parte 
degajate legi psihologice, care de bună seamă intră în concurenţă 
cu condiţiile speciale ale materiei sonore, fiind si legate de ele. 
Dar totodată nicăieri nu iese mai distinct în evidenţă deosebita 
specificitate a materiei sonore, cu întreaga ei restructurabilitate, ca 
în teorie; ea este, just abordată, nu o desarticulare seacă în com- 
ponente, ci cuprinde în ea cele mai intrinsece secrete“ (op. cit., pag. 
62—63). 

În ansamblul acestor interrelatii, teoria muzicii (si implicit 
teoria compoziţiei) exercită funcțiuni de superioară cuprindere. In 
conștiința compozitorilor cu preocupări teoretice, a unor promotori 
pe tărîmul arhitectonicii sonatei moderne, demersurile și interpre- 
tările vizind într-un fel sau altul psihologia muzicii se situează pe 
poziţii care comunică deopotrivă cu stilistica şi cu teoria muzicii. 
În interiorul celor trei inele de evoluţie, interesul faţă de această 
problematică este în plină efervescenţă, dominantele noii psihologii 
a stilului căpătînd o importanţă deosebită. Consideratiile lui Kurth 
concordă prin urmare cu mentalitatea timpului, cu nazuintele si 
dilemele muzicienilor creatori: „Psihologia muzicii trebuie să re- 
curgă mereu la teorie în felul în care se poate reconstrui din gra- 
matică o psihologie a limbii. Cum pe mai departe teoria oglindește 
fundamentalele lucruri date (Grundgegebenheiten), tot aşa stilul 
reflectă interacţiunea și modificabilitatea istorică a acestor lucruri, 
astfel întregindu-se esenţial tocmai materialul psihologic; căci este 
limpede că tocmai în felul anume în care evenimentele de bază sînt 
extensibile si intră între ele în concurenţă, se află indicii referi- 
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toare la caracterul si la modalitatea de fnrfurire a funcţiunilor psi- 
hice fundamentale. Aşa cum stilistica rămîne înrădăcinată în baze 
tehnice, reiesite şi crescind din teorie, tot aga şi psihologia muzicii 
se deschide mereu unor întrebări estetice, introducîndu-se între aceste 
două domenii. Dacă deci modalitatea de cuprindere a psihologiei mu- 
zicii trebuie să descrie o trecere de la enumerarea unor exterloare 
caracteristici de stil la o psihologie a stilului propriu-zisă, aceasta 
trebuie să se sprijine pe trei elemente. Ea trebuie mai întîi să re- 
cunoască caracteristicile de stil, cele tehnice înseși, ca expresie a 
unor funcţii psihologice predeterminate, să conducă pretutindeni 
înapoi la acestea. Pe mai departe, ea trebuie să recunoască conlu- 
crarea lor în sensul unei unităţi structurate, care formează din 
particularitatea ei psihică imaginea generală tehnică. În al treilea 
rind însă, pentru a dobindi într-adevăr sensul ei istoric, psihologia 
stilului trebuie să cerceteze, mai presus de cele arătate, această 
imagine de ansamblu şi toate detaliile sale, ţinînd seama de core- 
latia mai largă cu dispoziţia psihică generală a timpului respectiv, 
indiferent dacă muzica le oglindește într-un paralelism distinct, 
sau dacă se extrage din acesta, sau dacă chiar reprezintă contradic- 
tii fata de simtirea si gindirea de alt fel; (căci fiecare curent general 
poate conţine contracurente si zăgăzuiri, mai cu seamă în acele 
adincimi în care se petrece simtirea muzicală). Abia odată cu aceste 
lărgiri, modalitatea de contemplatie istorică trece de la o simplă 
constatare a tabloului stilistic la o cuprindere dintr-un complex 
general spiritual, la cuprinderea construcţiei istorice particulare a 
tabloului stilistic“ (op. cit., pag. 65). 

Revenind la propunerea unor expuneri gradate pe planul gin- 
dirii muzicale, urmărim în cele ce urmează spaţiul curb-al progre- 
siilor şi perspectivelor descris de cele trei inele de evoluţie. Înain- 


` tarea:se face deci în direcţia platformei stilistice a anilor patruzeci. 


Evenimentele se succed aici cu repeziciune, atestind periodicitatea 
fenomenelor de congruenta pe versantele voinţei de stil, Acest ex- 
curs in timp îndrituieşte de asemenea pluralizarea razelor de ob- 
servaţie, concertate în estetica sonatei. Reînnoită în substanţă şi cris- 
talizată in formă, ideea călăuzitoare a sonatei se actualizează în stra- 
turile unor desfășurări consecvente. 


“In decursul deceniului pe care îl supunem observaţiei, arhitec- 
tonica ciclului de sonată este supusă unor precizări şi stabilizări de- 
finitorii. Ritmul interior al arhitectonicii imprimă acesteia profilul 
distinct, neconfundabil, sădit într-un tonus unificator, Ciclul de mis- 
cări tinde spre eliminarea unor caractere incompatibile. Contrapunc- 
tarile de planuri si de situatii, de momente con-formative si com- 
plementar-contrastante ascultă de extensiile primite de la acest ritm 
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interior. Intensificarea acţiunii, a discursului muzical, mărturisește 
întocmai această tendinţă de reliefare a semnificației spaţiale cuve- 
nită ritmului, fără să implice diminuarea celei temporale. Momentul 
intenţionalităţii ritmice impulsionează nu numai desfășurarea tempo- 
rală ci cuprinde în grade substanţial crescute însăși dimensiunile 
spaţiale ale imaginii fonice, ale construcţiei etajate. Ritmul spaţial 
se accentuează ca element al adunării, al cuprinderii si delimitării 
în formă arhitectonică, al sublinierii şi clarificării formative, Luat 
ca principiu activ de ordine și de reprezentare în formă, ritmul 
spaţial corespunde exigenţelor statuate de un discurs muzical care 
se vrea obiectivat, integrat în fenomenul de ansamblu al piesei 
respective şi înţeles ca o valoare de reper la scara întregii desfă- 
șurări. În contextul contrapunctărilor de planuri și de situaţii, rit- 
mul spaţial întruchipează funcţii de grupare, articulare și alternare 
a entităţilor de discurs, conferind acestora mișcarea particulară prin 
care se diferenţiază la rîndul lor, prin care se afirmă la orizontul 
regularitatii şi uniformitatii marii forme, a totalitatii artistic finite. 
Multistratificarea functiilor exercitate de factorul ritm se cere gin- 
dita ca efect al aprofundării laturii spatiale, proprie conceptului de 
ritm, încrustat cu o multiplicitate de sensuri si acceptiuni. In litera- 
tura sonatei.moderne se confirmă de atitea ori faptul că aspectele 
spaţiale ale ritmului impun curgerii stavila necesară, convertind 
o „dinamică imanentă“ (Riemann) într-o statică condiționată, com- 
pozitional făurită în suma mişcărilor adiacente. Micşorarea treptată 
a importanţei acordată desfășurărilor compact motorice și mărirea 
progresivă a semnificației atribuită desfășurării poliritmice, in care 
energiile muzicale cinetice. ca si cele potenţiale melodice şi armonice 
se răsfiră în configurații nuantat spatializate, furnizînd un mănunchi 
de. indicii indubitabile. Noua direcţie luată este cu atit mai rele- 
vantă, cu cît ea se conjugă cu impunerea şi totodată cu stabilizarea 
definitivă a unor moduluri variabile de semiton, ton, terță mică 
în aria de cuprindere a modalismului modern. Sistemele modale sin- 
tetice participă nemijlocit la ordonarea spaţială a valorilor de ritm. 
Pe de altă parte, îmbinarea în simultaneitate a celor două di- 
mensiuni principale aferente conceptului de ritm muzical conduce 
în arhitectonica sonatei moderne la aplicaţii particulare ale unui 
principiu clasic, de ordinul arhitectonicii muzicale în expresia ei 
cea mai generală. Traversind epocile, de la Momigny (1806) la 
Riemann, marcînd deci teoria compoziţiei în ansamblul discipline- 
lor adiacente, principiul anacruzei se adevereste din nou a fi un 
rincipiu de bază al articulării motivice şi al constituirii în formă. 

n consecință, principiul anacruzei poate fi extins asupra mai multor 
entităţi conexate, mai mici sau mai mari, asupra unor părţi întregi 
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mişcări, Anacruza oferă şi asigură deschiderea asupra 
4 necesitatea și legitimitatea artistică 
n unei metacruze coneluziv unificatoare, Anacruza poate fi supor- 
tul varlaţiunii continue, punctul de plecare al unor transformări ca- 
litative si cantitative nemărginite dar potrivite datelor expuse. Pre- 
elvarea lul Riemann capătă noi înţelesuri: „Caracterul anacruzic 
al motivelor nu este numai o formă posibilă, ci constituie punctul 
de plecare propriu zis, forma originară a întregii vieţi muzicale“, 
Rememorind aceasta frază, modelată prin studiul formei beethovenie- 
ne și demonstrată prin exemple eminamente beethoveniene, constien- 
tizăm şi recursul din ce în ce mai insistent la atributele formei clasice, 
de expresie beethoveniană. Marea sonata gi sonata libera, de speci- 
ficitate beethoveniană, propun modele arhitectonice arhetipale, ba- 
zate pe analogii temporal-spatiale finite in simbioze de exemplara 
modernitate in care ritmul interior al devenirii guvernează des- 
făşurarea discursului muzical la scara întregului ciclu de mișcări. 
Această orientare a fost pusă în perspectivă de Wagner, după cum 
vom vedea din mai multe fragmente extrase din scrierile sale. 

Ritmul interior concură în această viziune în cuprinsul ciclu- 
lui modern de sonată la particularizarea unor discursuri muzicale 
pronunțat obiectivate, de expresie şi construcţie lăuntrică prepon- 
derent lirică, epică, dramatică, tragică, solemnă, specificate în ipos- 
taze simfonice, concertante si camerale. Modernitatea acestui ritm in- 
terior este de ordinul evidenţei. Sonata modernă cîștigă astfel domi- 
nanta ei internă, extrem de clar definită cînd ne gîndim la creații 
datorate unor Bartók, Enescu, Hindemith, Prokofiev, Sostakovici, 
de pildă. Această constantă, atît de clar marcată compozițional, tra- 
versează și unifică părţile întregului, oricît de diferite în aparenţă, 
interconditionate prin acordajul fin al ritmului interior, nicidecum 
independente sau arbitrar împreunate. Factorul volitiv îmbracă aici 
funcţii conceptual constructive. 

Noua tipologie de sonată se distanțează prin urmare conside- 
rabil faţă de tipologiile mai vechi, în care criteriile de recunoaştere 
si clasificare relativă pot fi cele aproximate specificatiei introdusă 
de Schiller prin perechea de simboluri definind componenta naivă 
gi cea sentimentală, clasică și romantică a operei de artă. Și tot in 
scrierile sale estetice, Schiller a formulat postulatul unei a treia 
constante atitudinale, enigmatică în eventualitatea ei atemporală. 
Triada lui Diltey, inspirată din acest fond, a fost extinsă în epoca 
exploralismului polidirectional la tipologii fundamentale, caracte- 
rizate sub raport static (clasic), extatic (romantic) si expansiv (ex- 
presionist sau constructivist în accepțiunea noului  obiectivism). 
Structurile tipologice fundamentale depășesc în aria sonatei mo- 


sau grupuri de 
totulul, ea pune în perspectiv 
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derne aceste îngrădiri, evidențiind nu numai felul de a fi al per- 
sonalitatii creatoare și experienţa compozitionala dobindita prin edi- 
ficarea operei (reale) de autor, ci si constantele comune unor grupe 
de lucrari diferite, convergente pe plan arhitectonic in ideea unor 
categorii larg cuprinzătoare, substantial variabile si creator com- 
binabile, reprezentind natura unor solutii si atitudini lirice, epice, 
dramatice, tragice, solemne, in concretetea realizărilor artistice care 
ordonează acordajul spiritual ul constantelor personale cu predi- 
catele constantelor generale. Metatipologia de genuri, specii și for- 
me muzicale de contingenta sonatei moderne si contemporane este 
expresia acestei expansiuni în diferenţiere și ramificare multiplană, 
propulsată în vectorul ritmului interior, al unui ethos muzical de 
motivaţie psihică, în dimensiunile căruia raţiunea însoţeşte senti- 
mentul, conferindu-i grai si putere de comunicare artistică. 

Mersul lucrurilor denotă instalarea unei acalmii, prelungă și 
bogată în efecte de consecinţă. Precipitările în stil fac loc unor 
sedimentări în stil iar dispersările anterioare cedează în fata unor 
condensări gradate. Psihologia stilului poate pune în evidenţă va- 
rietatea tendințelor de armonizare în stil, de decantare în clasic, în 
echilibru. Stilurile personale nu se conturează în afara unor afinități 
elective, făcute să accentueze apartenente la curente, la școli sau 
la filiatii care actualizează muzica unor epoci si secole mai în- 
depărtate. Ceea ce se diminuează puternic și oarecum constant pare 
să ţină de tipologia expansivului, pe cînd tipologia extaticului se 
arată a fi mai flexibilă, poate chiar în întîrziere sub raportul aflu- 
xului în static. | 


Inelul I se defineşte în consecinţă prin: Concertul pentru vio- 
lină si orchestră de Béla Bartók; Concertul pentru pian si orches- 
tra de Arthur Bliss; Concertul în Mi bemol major — Dumbarton 
Oaks — pentru orchestră de cameră de Igor Stravinsky; Cvartetul 
pentru pian, clarinet, violină si violoncel de Paul Hindemith; Cvar- 
tetul de coarde nr. 3 (Pastorală; Fantasie; Fuga) de Leo Weiner 
(1938); Simfonia a șasea, în si minor, opus 45 de Dmitri Sostako- 
vici; Concerto funebre, pentru violină si orchestră de coarde, de 
Karl Amadeus Hartmann; Concertul pentru violină si orchestră 
de Paul Hindemith; Divertimento pentru orchestră de coarde şi 
Cvartetul de coarde nr. 6 de Béla Bartók; Sonatina pentru pian, in 
Fa diez, de Hans-Georg Burghardt (1939); Simfonia în Do de Igor 
Stravinsky; Simfonia în Mi bemol de Paul Hindemith; Simfonia 
în Do, opus 46 de Hans Pfitzner; Simfonia în La de Ildebrando 
Pizzetti; Concertul pentru orchestră de Zoltin Kodaly; Concertul 
pentru violină și orchestră de Adam Haciaturian; Concertino pen- 
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mu vloloncel şi omhestiă de coarde, opiy 00 (le Willy Murkhard; 
Sonata pentru violinà solo de Arthur onegan Sonata bizantini 
pentru vloloneel sat eol volo (Preludiu unea inal) de 
Paul Cormtantinaseu: Cvartetul de conte, în Do, (le Irita Newton, 
Sonata a gasea pentru plan, opty se de Serghel Prokofiev; Colne 
tetul pentru plan, două violine, violă și violoncel, în sol minor, 
opus 37 de Dinitel Sostukovieli Uvintetul pentru plan, doud violine, 
violă şi violoncel, în la minon optus YO de George Hnenou (10410), 

Odată cu atingerea unor momento de vith rellefate al prin 
cole două expodopere ale sonatel în cvintet, unice cu valoare și 
semnificaţie în literatura muzicală modernă, enumerarea simte no= 
voia unui răgaz, Dar înşirulrea continuă cu: Simfonla a șaptea, in 
Do major, opus 60 de Dmitri Sostakoviel; Simfonta a doua de Ar- 
thur Honegger: Cvartetul de coarde pe teme kabardine sl baleare, 
nr, 2, opus 92 de Serghel Prokofiev; Cvartetul de coarde în Re 
major, opus 25 de Benjamin Britten (1041); Simfonia a patra, pen» 
tru orchestră mare, opus 42 de Max Butting; Sonata pentru plan 
la patru miini de Harald Genzmer; Sonata pentru plan, opus 2 
de Mihail Jora (1942); Concertul pentru orchestră de Béla Bartok; 
Simfonia a cincea de Ralph Vaughan Willams; Concertul pentru 
coarde, pian şi percuție de Alfredo Casella; Sonata în he pentru 
pian la patru mâini de Harald Genzmer; Sonata pentru vlo indi şi 
pian, in sol minor, opus 33 de Karl Holler; Cvartetul de coarde 
nr. 5 de Paul Hindemith; Sonata pentru flaut si plan, opus 92 de 
Serghei- Prokofiev (1943); Sonatina nr, 1 pentru 16 Instrumente de 
` suflat de Richard Strauss; Trio pentru violină, violoncel şi plan, 
în do minor, opus 34 de Karl Holler; Trio de coarde opus 105 de 
Florent Schmitt; Sonata pentru violină şi violoncel, opus 50 de 
Marcel Mihalovici; Trio cu pian, opus 67 de Dmitri Șostakovici; 
Sonata pentru violină solo de Béla Bartók; Cvartetul al doilea pen- 
tru pian, violină, violă şi violoncel, în re minor, opus 30 de George 
Enescu (1944). 

Faza următoare reuneşte: Simfona în trei mişcări de Igor Stra- 
vinsky; Simfonia a noua, opus 70 de Dmitri Șostakovici; Mica sim- 
fonie concertantă pentru cembalo, harpă, pian și două orchestre 
de coarde de Frank Martin; Concertul al treilea pentru plan şi 
orchestră si Concertul pentru violă şi orchestră (întregit de T. 
Serly) de Bela Bartók; Cvartetul de coarde nr, 6 de Paul Hinde- 
mith; Cvartetul de coarde în Do ma jor, opus 45 de Benjamin Britten; 
Sonata a doua pentru pian de Dmitri Kabalevski (1945); Simfonia 
a trela — Liturgica de Arthur Honegger; Simfonia a doua — Adagio 
de Karl Amadeus Hartmann; Symphonia serena de Paul Hinde- 
mith; Concertul în Re, pentru orchestră de coarde de Igor Stra- 
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vinsky; Sinfonietta nr. 1 de Laszlé Laytha; Sonata a treia pentru 
pian, opus 46 de Dmitri Kabalevski; Concertul pentru violoncel şi 
orchestră de Adam Haciaturian (1946); Simfonia a patra — pentru 
orchestră de coarde — de Karl Amadeus Hartmann; Cvartetul de 
coarde nr, 1 de Pal Jârdâny; Cvartetul de coarde opus 112 de Flo- 
rent Schmitt; Concertul pentru cvartet de coarde de Paul Constan- 
tinescu; Sonata a noua pentru pian, opus 103 si Sonata pentru 
violină solo, opus 115 de Serghei Prokofiev (1947). 

Inelul II se conturează prin: Concertul pentru două orchestre 
de coarde, pian si timpani de Bohuslav Martini; Concerto a tre 
pentru pian, violină, violoncel și orchestră de Gian Francesco Ma- 
lipiero (1938); Simfonia nr. 1 pentru orchestră mare de Darius 
Milhaud; Sonata opus 19 nr. 1 pentru oboi — sau violină sau flaut 
sau clarinet — și pian de Constatin Silvestri (1939); Simfonia de 
cameră pentru cinciprezece instrumente, opus 69 de Hans Eisler; 
Sonata pentru pian, opus 19 nr. 2 de Constantin Silvestri; Quatuor 
pour la fin du Temps de Olivier Messiaen (1940); Sonata pentru 
pian de Aaron Copland; Sonatina pentru pian — mina stinga — 
de Dinu Lipatti (1941); Simfonia întîi de Bohuslav Martinii; Con- 
certul pentru orchestră de coarde de Boris Blacher (1942); Sim- 
fonia întîi de Elliot Carter; Cvartetul de coarde nr. 2 de Paul Des- 
sau; Sonata pentru. .violină si pian de Aaron Copland; Sonata a 
treia pentru pian de Hans Eisler (1943); Simfonia  concertantă 
pentru clarinet şi orchestră de Alfred Uhl; Concertul pentru or- 
chestă de Gottfried von Einem; Concertul pentru orchestră de Pe- 
ter Mennin; Sonata pentru două piane de Igor Stravinsky (1944); 
Sonata. pentru violină și. pian de Henry Cowell; Trio cu pian de 
Jean Martinon; -Trio pentru. oboi, clarinet și fagot de Witold Lu- 
toslawski; Cvartetul:de coarde nr. 2 de Ernest Bloch (1945); Con- 
certul pentru violină și orchestră de Wolfgang Fortner; Concer- 
tul de cameră pentru pian, flaut si instrumente de coarde de Hans 
Werner Henze; Cvartetele de coarde nr. 3 şi nr. 4 de Paul Dessau; 
Cvartetul de coarde opus 43 de Jean Martinon; Cvartetul de coarde 
nr. 1 de Albred Uhl; Cvartetul de coarde nr. 3.de Michael Tippett; 
Sonata pentru violină si pian de Michael Andreas Gielen; Sona- 
tina pentru flaut și pian şi Sonata nr. 1 pentru pian de Pierre 
Boulez (1946); Simfonia întîi de Witold Lutoslawski; Concertul 
pentru Ondes Martenot și orchestră de André Jolivet; Concertul 
pentru orchestră de coarde de Bernd-Alois Zimmermann; Con- 
certul nr. 1 pentru pian si orchestră, opus 24 de Boris Blacher: 
Concertul pentru violină şi orchestra, Cvartetul de coarde nr. 1 
şi Sonatina pentru flaut și pian de Hans Werner Henze; Sonata 


pentru pian de Werner Egk (1947). 
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Inelul III se schiţează prin: Cvartetul de coarde opus 28 de 
Anton Webern (1938); Variaţiunile pentru orchestră, opus 30 de 
acelaşi autor (1940); Concertul pentru pian si orchestră, opus 42 
de Arnold Schonberg (1942). } ol bi 

In tot acest costext se cuvin semnalate două scrieri: Techni- 
que de mon langage musical (Paris 1944) de Olivier Messiaen; 
Schoenberg et son école (Paris 1946) de René Leibowitz. 

Demersul analitic trebuie să pornească si în situaţia de fata 
de la contemplarea realităţii istorice. Nicidecum nu se poate face 
abstracţie de fundalul timpului în care plămădesc destinele ome- 
nirii. Marile conflicte, evenimente şi transformări care au avut 
loc în acest răstimp conferă muzicii acel cadru in care ea isi află 
menirea ei potrivită firii, în care isi îndeplinește funcțiunile vi- 
tale. Tabloul de mai sus cuprinde. o parte a patrimoniului cultu- 
al al umanităţii, atrăgînd atenţia asupra unor valori veritabile, 
durabile. Multe din aceste valori reprezentînd modele, unicate 
neintrecute si nerepetabile, au devenit simboluri clasice ale mo- 
dernitatii. Filosofia muzicii se raportează la aceste creaţii, sur- 
prinse în totalitatea conexiunilor pe care le reflectă în carac- 
terul lor specific, prin natura lor intimă. Opera de artă muzicală 
se înscrie in acest univers, participind la dimensiunile . culturii 
spirituale, mărturisind în materialitatea ei concretă. aspirația mo- 
rală a fiinţei umane. Ansamblul sistemelor, curentelor si tendin- 
telor compoziționale, al mecanismelor “şi. interdependentelor cau- 
zale dobindeste astfel: grade de complexitate crescînde.: -~ e Ago 

Principalele transformări evidenţiate in «cultura sonatei . con- 
stau în felul de a fi al discursului muzical,. în arhitectonica ci- 
clului de mişcări. În primul ‘rind, sonata se impune ca o unitate 
finită, tematic desăviîrşită, indicînd stabilizarea. şi cristalizarea cu- 
ceririlor dobîndite, precum si nuantarea corespunzătoare a unui 
fond de mijloace de expresie existent, creator extensibil ca atare. 
Modificări esenţiale sau mutații nu se produc deocamdată, ele se 
lasă infrinate si întîrziate, ţinute in expectativă. Caracterologic şi 
atitudinal se manifestă în acest context modernitatea artistică de 
echilibru vital. Dinamica înnoirii se păstrează în limitele unor cîm- 
puri lăuntrice. În al doilea rînd, sonata își articulează astfel părţile 
încît mișcarea lentă să devină nu numai centrul întregului ci şi locul 
în care se desfășoară discursul muzical cel mai substanţial, de ma- 
ap pe lam rea expresivă. Dinamica psihică se 
necesar particularizate Gindvn ȘI a a ae 
nl ae aula ap = Lele P e muzicale principale ale discursu- 
făşurările anterioare ca AR. JE Ap ROOVOTORO Jit Partea TNH, des- 

și cele ulterioare desemnînd o progresivă 


146 


Scanned with CamScanner 


urzire de five şi de conturare de personaje antrenate în acpluni 
ipostaziante, respectiv o ţesere de monede gl sensurl care îşi Th 
teaptă deznodămintul final, anevole previzibil, În consecință, păr- 
tile mişcate ale sonatel devin funcţii ale părţii (sau ale părţilor) 
lente, Cu alte cuvinte, părţile extreme ale clelulul de mişcări, prin= 
cipale în principiu, pot deveni suprafeţe colaterale, momente adl- 
acente, pregătitoare sau chiar de importanţă secundară, Prototipul 
modern al dramaturgiei de sonata poate fl văzut în Cvartetul de 
coarde nr. 4 de Bartok, în dispunerea arhiteetonică a devenirii, în 
caracterul expresiv al progresillor intercondiţlonate care descriu 
o simetrie centrală pentapartită de inspiraţie beethovenlană, por- 
nind de la Cvartetul opus 132, deci din lumea Marli triade beetho- 
veniene. Cuvintele lui Bartok elucidează perfect natura problemei; 
„Partea lentă formează nucleul operei, celelalte părţi se stratifică 
în jurul acestui nucleu, Și anume, partea a patra este o variatiune 
liberă a părţii secunde iar părţile unu gi cinci au iarăși un mate- 
rial. asemănător, ceea ce înseamnă: în jurul nucleului (partea a 
treia), părțile unu şi cinci formează stratul exterior lar părţile doi 
şi patru stratul interior.“ Pe această linie, Cvartetul de coarde nr.5 de 
Bartok extinde ideea simetriei interioare asupra unui ciclu de șapte 
mişcări grupate în cinci parti distincte, centrele de greutate aflin- 
du-se în partea a doua și a patra, într-o muzică învăluită în caracte- 
rul unor piese nocturne, străbătute în recitative înfrigurate, de into- 
natiile unui coral armonic de rară puritate, Dimensiunea beethove- 
niană este pregnant subliniată în discursul muzical al părţilor lente, 
imagistica sonoră vădind în același timp dezvoltarea unor valori de 
intonatie care vin din Cantata profana pentru a se înscrie în Con- 
certul pentru orchestră. Cvartetul de coarde nr. 6 se încheie prin- 
tr-o parte lentă, pentru a face trimitere, la rîndul ei, la concluzia 
eliptică din Cvartetul de coarde nr. 2. Semnificativă este substan- 
tial noua poetică muzicală, conjugată cu o problematică filosofică 
menită să mărturisească marile întrebări ale omului, dorurile sale 
nestinse, arzătoare în clipe de nostalgie şi deznădejde, Secțiunea 
centrală din partea a doua (Mesto-Marcia) sugerează iarăşi o piesă 
nocturnă, transfigurînd și extrapolind pe alt plan expresiv ritmu- 
rile punctate, venite din Marea fugă de Beethoven. Sub auspiciile 
contragerii in părți lente a gindurilor muzicale directoare, sonata 
modernă se aprople din nou de genul fantasiel, al sonatei libere de 
specificitate beethoveniană. Ritornelele care preced fiecare parte 
marchează de asemenea ciclieltatea desfăşurării, ca şi structura „da 
capo“ a unor forme (Marcela; Burletta) cu reprize modificate, În al 
treilea rînd, sonata modernă pretinde în aceste faze o nouă şi par- 
ticulară cantabilitate, o cantabilitate instrumentală de inspiraţie vo- 
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. r desfăşurarea gîndurilor muzicale principale mani- 
fest posing pace ey călăuzitoare şi aproape co nee 
pentru pian de Prokofiev, de pildă, evidenţiază pai te at eerie 
conceptuală.. Simfonia si conceptul instrumental su ra tale ‘ ac 
cantabile ale. cîntului violonistic, compartimentul ins e aa PARE AR 
coarde dominind practic întregul discurs. Aspectele. motorice și masiv 
percutate cedează în favoarea fluenţei melodice, a caprese ma 
bile purtată de fraze de largă respiraţie. Tipurile de frazare ascultă 


iterii violonistice, de astfel de posibilități de susţinere şi colo- 
Sa = te acta anume. discontinuitate pianistică se inlocuieste 
cu o anume continuitate esenţial violonistică. Un strălucit exem- 
plu în acest sens îl constituie Cvintetul cu pian, opus 29 de Enescu, 
în care primul bloc de mișcări pare a fi conceput iniţial numai pen- 
tru un ansamblu de instrumente de coarde, în care expunerea, 1- 
postazierea şi culminarea traseelor tematice denotă absolutizarea 
cantabilitatii violonistice. Un: caz similar, deşi de altă natură dra- 
maturgică, îl prezintă Cvintetul cu. pian, opus 57 de Șostakovici, 
unde partea lentă — una din marile fugi ale acestui veac — se răs- 
firs din matca unei cantabilitati de aleasă ţinută vocală. Discursul 
în sonată se identifică cu un discurs de natură corală, în care în- 
trebările ridicate de voci soliste capătă răspunsuri prin contopirea 
tutuora, prin calitatea unei cantabilitati elevate. 
-... Reliefarea -cantabilitatii tematice: accentuează în general uni- 
tatea 'lăuntrică, organică .a lucrării, asa cum în particular principiul 
unităţii tematice asigură consolidarea conexiunilor arhitectonice in 
ansamblul formelor. prin care se legitimează opera de artă. Inter- 
polarea uror: microforme contrastante în. cadrul macroformei uni- 
ficatoare pune in evidență. mai degrabă complementaritatea tema- 
ticii muzicale, proprie unei: lucrări. în întregul ei, decît incompati- 
bilitatea: practică. a: unor “aspecte. . Compensaţiile se fac aici deopo- 
trivă prin contrapunctarea unor laturi inegale și aparent contrare 
pînă la. proba contrarie, precum ‘si prin contraste operate între ca- 
tegorii estetice, apte să participe la gradarea succesivă a unui discurs 
din liric în tragic sau invers, ca şi din grotesc în sublim. Ceea ce se 
adinceste în expresie este un anume ton epic, mai precis un anume 
suflu epic care''nu rămîne străin nici de izbucniri întreţinute, ri- 
dicînd și imprastiind . jerbe de pathos incandeşcent, dar nici de in- 
trospectii învăluite în linişti fremătătoare, în reflexii poetice de pro- 
blematică gravă, înclinate către scufundări în visări abisale. Sonata 
ilustrează din plin lumea căreia îi aparţine: lumea stilului fantastic, 
a stilului: instrumental liber. Si tocmai întărită în propria ei lume, 
sonata se lasă atrasă. de sfera: modernă a dramei instrumentale, a 
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dramei de idei. Acţiunea sau discursul traversează şi cuprinde 
un tot organic, unind ansamblul mișcărilor sub bolta unei drama- 
turgii muzicale determinată si determinantă deopotrivă. Ordinea 
periodică a lucrurilor în interiorul marelui arc al sonatei ascultă de 
trimiterile acestei dramaturgii unificatoare. Culminaţiile tăiate a- 
trag în acest context atenţia asupra unor calităţi felurite dar necesar 
legate în epic prin intermediul marii forme obiectivate. La acest 
nivel; interdependenta dintre parti este perfectă, materia întregului 
ciclu de mișcări neputind fi limitată la o.singură parte, participind ea 
însăși la o transformare treptată, volitiv dirtjata pina la un. punct 
dincolo de care controlul rational pare: să: fie: depăşit de o altă -fa- 
cultate. Natura preocupărilor moderne de -acest ordin reverberează 
ceva anume, petrecut in vastul lanț al dublelor -interconditionari 
tematice, al încrucișărilor de sens dramaturgic şi de expresie sem- 
nificanta;.pe parcursul de formidabilă deschidere și periodică re- 
boltire al unor variat. gradate transformări si interpolări ciclice, e- 
vidente în enigmaticul şi -magistralul- Trio cu pian, în Mi bemol ma- 
jor, opus 100:(1827):de Franz Schubert. Rămine de văzut dacă par- 
titurile moderne, considerate în acest capitol, pot fi situate și repe- 
rate în afara unei modalităţi compoziționale definită de Schubert, 
poate chiar perfectată într-o superbă ‘solutie-model de filiatie mo- 
zartiană dar de finalitate schubertiană, intrunind inaltele virtuţi 
ale tragicului clasic de expresie, de căldură şi nobleţe sufletească 
romantică. Tipurile de scriitură instrumentală se identifică deci în 
acest sens cu acea țesătură de voci care se arată a fi cea mai pro- 
prie, cea mai adecvată scopului, limpezit și confirmat în încheierea 
ciclului de mișcări făcută să dezvăluie cît mai deplin unitatea dra- 
maturgică a operei de artă de specificitatea sonatei moderne. „Cel 
mai nobil material“ se împlinește ‘valoric şi ideatic in şi prin „cea 
mai: desăvîrşită execuţie“, In acest adevăr se adună toate tendinţele 
înnoitoare .care participă într-un fel.sau altul la- plurispecializarea 
sonatei. Modernitatea: de echilibru vital a sonatei contemporane re- 
zidă în acest proces istoric, reperat în ansamblul sferelor stilistice 
si al inelelor de evoluţie. e * 

= Modernele orientări. normative în arta. compoziţiei de specifi- 
citatea sonatei reverberează ceva din framintarile legate de iposta- 
zierea formei beethoveniene, de trecerea unor calităţi dintr-un gen 
în altul, dintr-o formă în alta. Transferurile de informaţii din stra- 
turile muzicii populare în cele ale artei universale, multiform pre- 
zente în planurile -substanței melodice si ale structurilor metro- 
ritmice actualizează ceva care tine de sistemele mai vechi. ale gin- 
dirii muzicale, pe undeva si de arta inventiei si constructiei melo- 
dice caracteristică secolului „romantic“. Gindurile lui Wagner cis- 
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tigă în actualitate odată cu prospectarea şi aplicarea unor noi prin- 
cipli de compoziţie, invitind la o mai bună cunoaștere a istoriei și 
a lucrurilor, la o mal judicioasă decantare a aspectelor pur muzi- 
cale: „La Beethoven recunoaștem vitala tendință naturală de a 
naşte melodia din organismul lăuntric al muzicii. În cele mai im- 
portante lucrări ale sale nu ne propune nicidefel melodia ca ceva 
dinainte terminat, cl o lasă să se nască din organele ei, intrucitva 
în fata ochilor nostri; el ne iniţiază în acest act de naştere prin 
faptul că ni-l prezintă după necesitatea sa organică“ (Richard Wag- 
ner: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Leipzig 1907, vol. III, 
pag. 312). Compozitorii își aduc aminte că Wagner a fost acela care 
descrise cum nu se putea mai exact tehnica beethoveniană a trava- 
liului tematic multiplu, referindu-se la factura (Tonsatz) precum 
și la topica muzicală (Satzbau) particulare construcţiei părţii prin- 
cipale de sonată: „Aici vedem melodia propriu zisă de dans desfă- 
cută în cele mai mici componente care, fiecare — constind adesea 
numai din două sunete — apare interesantă şi expresivă cînd prin- 
tr-o predominantă semnificaţie ritmică, cînd printr-una armonică. 
Aceste parti se îmbină, se asamblează acum iarăși în mereu noi ar- 
ticulatii sau dispuneri organizate, cînd divizîndu-se ca într-un vir- 
tej, fascinînd totdeauna printr-o mişcare atît de plastică încît au- 
ditorul nu se poate sustrage în nici o clipă impresiei ci, încordat 
pentru o supremă participare, el trebuie să-i recunoască fiecărui 
sunet armonic, ba fiecărei pauze ritmice o semnificaţie melodică. 
Succesul cu totul nou al acestui procedeu a fost astfel extinderea 
melodiei prin cea mai bogată desfășurare în evoluţie a tuturor mo- 
tivelor care sălășluiau în ea, către o mare și persistentă piesă de 
muzică, bucată ce nu era altceva decît o singură si precis coerentă 
melodie“ (op. cit., vol. VII, pag. 127). Străfulgerînd în minte pentru 
o clipă orizontul teoriei muzicale contemporane, comparind preci- 
zările făcute de exponenti ai unor curente și direcţii dintre cele mai 
avansate, versati în formularea unor poziţii, soluţii si metode compo- 
ziţionale, observăm adesea cu nu puţină mirare că destul de multe 
dintre acestea decurg destul de direct din surse sau filoane wagne- 
riene. Revenirea modernă la clasicul procedeu beethovenian i se da- 
torează în bună parte celui care l-a studiat cu o minutiozitate fără 
pereche, proiectindu-și „melodia infinită“ pe firmamentul unei con- 
ceptii beethoveniene, reperată însă in adincurile unui univers ba- 
chian. Cel care intuise prin 1879 că toată sonata viitorului s-ar afla 
conținută în Preludiul în si minor din Clavecinul bine temperat de 
Bach, zicînd că nici în Tristan nu s-ar fi putut face acest lucru mai 
bine, acela ştia că necesitatea artistică şi culturală a unor: neconte- 
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nite sinteze integratoare va imbratisa activitatea şi simtirea multor 


generaţii succesive de muzicieni. 
Dar să-l urmărim pe Wagner în pătrunderile sale: „Știința 
estetică a stabilit în fiecare timp unitatea ca o cerinţă principală 
a unei opere de artă. Această unitate abstractă se lasă şi ea cu greu 
definită dialectic, iar falsa ei înţelegere a condus deja la mari ră- 
tăciri. Unitatea ne întimpină cel mai limpede din opera de urtă 
însăși, deoarece’ ea este aceea care ne determină la o continuă par- 
ticipare la aceasta, mentinindu-ne oricînd prezentă impresia ei ge- 
nerală“ (op. cit., vol. X, pag. 184). Într-un eseu concluziv consa- 
crat aplicării muzicii la dramă — Uber die Anwendung der Musik 
auf das Drama (1879) —, Wagner aprofundează şi concentrează ob- 
servatiile sale referitoare la specificitatea muzicii intrumentale fă- 
urită de Beethoven. În centrul atenţiei se situează acel Beethoven ca- 
re imaginase si. stapinise toate tainele stilului dramatic prin înseşi su- 
veranele sale realizări în raza stilului simfonic: „Cercetindu-l aici mai 
îndeaproape în plenitudinea creaţiei sale înnoitoare, trebuie să recu- 
noastem că el a stabilit o dată pentru totdeauna caracterul muzicii 
instrumentale autonome, prin barierele plastice pe care însuşi acest 
geniu interpretativ nu le-a depăşit niciodată. Să ne străduim acum 
să recunoaştem si să înţelegem aceste limite nu ca restricţii ci 
drept condiţii ale operei de artă beethoveniene. — Dacă nu numi- 
sem aceste stavile ca plastice, atunci continui prin a le desemna ca 
acei piloni prini a căror dispunere — deopotrivă simetrică şi adec- 
vată scopului — edificiul simfonic este delimitat, susţinut şi cla- 
rificat, deslusit în semnificaţia sa. Beethoven nu a schimbat nimic 
în. structura mișcării simfonice (an der Struktur des Symphonie- 
satzes) așa cum o găsise fundamentată prin Haydn, şi aceasta pentru 
aceeaşi rațiune care face ca nici-un arhitect să nu poată deplasa 
după voinţă pilonii unei construcţii, nici să folosească bunăoară 
orizontala drept verticală“. În spiritul acestor gînduri publicate 
în „Bayreuther Blătter“ se așează şi un alt fragment de text legat 
de o scriere închinată lui Beethoven, intenţionată cu prilejul cen- 
tenarului naşterii lui Beethoven, concepută ca o exegeză despre 
semnificaţia muzicii acestuia, Wagner urmărind în principiu o mai 
adînc: pătrunzătoare cercetare a firii muzicii, o „contribuţie la fi- 
losofia. muzicii“ cum afirmă textual (op. cit., vol. IX, pag. 61): „Dacă 
cuprindem într-o privire progresul făcut de muzică prin Beethoven, 
atunci putem să-l definim pe scurt drept cistigul unei aptitudini 
(Fahigkeit), considerată înainte ca putind fi negată: ea a păşit în 
virtutea acestei capacităţi (Befähigung) cu mult mai sus de domeniul 
frumosului estetic în sfera sublimului absolut, în care este liberată 
de orice îngustare prin forme tradiţionale sau convenţionale, în baza 
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celei mai depline patrunderi si însufleţiri a acestor forme cu spi- 
ritul cel mai propriu al muzicii. (...) Muzica lui Beethoven va fi 
înţeleasă în orice timp, devreme ce muzica predecesorilor săi ne va 
rămîne inteligibilă în cea mai mare parte doar prin mijlocirea re- 
flexiei de ordinul istoriei artei.“ 

Evocarea în acest loc a acestor fragmente nu este întimplătoare, 
Ele ne conferă măsura corectă a elementelor polivalente care parti- 
cipă la mișcarea complexă a genurilor, speciilor şi formelor muzicale 
variat interconectate. Tonul apodictic al citatului de mai sus ne 
arată un proces de gîndire, nestins în dinamica lui. Detaşarea muzicii 
lui Beethoven din universul muzicii marilor compozitori de oricind 
si oriunde trădează un gest de o severitate nemaiîntilnită. Wagner 


` decupeazi forma muzicii beethoveniene, forma de supremă evi- 


denta si pregnanţă. Această formă simfonică de natura sonatei au- 
reolează o întreagă operă de autor. Forma beethoveniană comunică 
direct, devenind integral accesibilă. Beethoven copleseste simţurile 
prin forța formei muzicale. În raport cu aceasta, muzica altor. crea- 
tori de opere de autori, inimaginabil de bogate în partituri care 
brăzdează și ele istoria artei sunetelor, co-definind splendoarea con- 
stelatiilor ei de valori perene, se supune receptării condiţionate. Dar 
detaşarea nu este împinsă la ruptură, deoarece odată cu o anume po- 
etică muzicală, Wagner urmăreşte filoanele unei dramaturgii. in- 
strumentale. În acest sens, analizele sale împrăştiate în diferite 
scrieri subliniază un caracter diacronic distinct, un discernămînt 
dialectic mereu aplecat la forma faptului de artă. Fără a risca un 
paradox, am putea spune că Wagner îl întrece pe Hanslick în con- 
siderarea formei muzicale, devansînd o teorie care nu-i satisface 
exigenţele. Interesat în cunoașterea și profesarea formelor poe- 


intrucitva si ca: p 


nata se contopesc într-un singur organism dotat cu calități supraordo- 
natoare. Conditia ideii sălășluieşte in unitatea sonatei, în forma 
concretă a alcătuirii. În- această viziune s-a impus 
nerian al formei muzicale — nicicînd 
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si se legitimează în consecință prin aceasta, El desăvirgise transfor- 
marea si transfigurarea culminant romantică a acestei idei, chemată 
mai mult să simbolizeze în mure sonata în sine relativizată decît 
să o semnifice sau să o mul reprezinte organic în mic, arhitectoni- 
cul sustrăgîndu-se alci aproape complet măsurării riguroase după 
criterii si canoane fixe. Vechile forme poetice (Barform în variantele 
ei) nu par să fi fost acceptate de Wagner ca nişte tipare posibile, 
ci ca sursă de inspirație pentru prelungi desfăşurări în virtutea 
unor modele strofice bogate în rînduri, în variante de rînduri me- 
lodice polimorf gradabile, mărturisind starea unor motive de bază, 
iniţiale, generatoare de variante, deplasabile şi detașabile după re- 
guli acceptate în sens ordonator. Organica lucrăturii se vrea .beetho- 
veniană în formă, în unitatea formei artistice, arhitectonica decur- 
gînd din consecventa orientării. Construcţia multistrofică nu supli- 
neste sau înlocuiește sonata, deoarece în cele mai clare cazuri ea 
se identifică în alt spirit cu principiul sonatei, al mişcării princi- 
pale de sonata. Legile marelui ciclu dramatic se despart de cele 
ale marelui ciclu simfonic, în măsura în care despărţirea implică și 
cuprinde în sinea ei însăşi o întoarcere, o reînscriere în orbita în 
fapt nicicînd părăsită. 

Dimensiunile experienţei muzicale contemporane se raportează 
prin nenumărate fațete luate de concepte şi fapte de artă la actua- 
litatea sau dimpotrivă la inactualitatea formei beethoveniene. Mai 
mult nevrînd decît vrînd, muzicianul se vede în prezent confruntat 
cu o teorie a formei beethoveniene, pusă în scenă şi în circulaţie de 
Wagner. Mai vechile generaţii s-au lovit de aceeaşi problematică, 
de neocolit deopotrivă în situaţia unor Debussy, Skriabin, Ravel, 
Honegger, Prokofiev sau Stravinsky, Szymanovski, Bartók, Enescu, 
Șostakovici. Schonberg si Berg sau Messiaen si Boulez au urmărit 
şi ei unitatea organică a principiului de sonata pe fondul unor teze 
wagneriene. Dilemele unor teoreticieni precum Halm, Lorenz si 
Bloch se leagă și ele de firea sonatei, de forma beethoveniană sau 
nebeethoveniană a sonatei în diversitatea superpozitiilor posibile. 
Poate numai în această lumină se lasă înţelese marile probleme mo- 
derne care au framintat mintea unor compozitori de primă impor- 
tanta ce şi-au ilustrat talentul si în domeniile creaţiei scenice. In 
cauză se află mai tot ceea ce se putea ivi în plan simfonic, concer- 
tant şi cameral îndeosebi după Moses und Aaron, după Wozzeck şi 
Oedip. Ideea simfoniei în dramă, în cicluri de poeme si scene echi- 
valate cu acte, cu părţi ale unui întreg arhitectonic organic unitar, 
își urmează drumul nemărginit, Analiza diacronică proiectează ast- 
fel în prezent acele veșnice întrebări suscitate în cursul epocilor şi 
al etapelor succesive de atingerea limitelor de conștientizare a ma- 
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terialului sonor de substanţialitate motivic-tematică, strîns împle- 
tită cu morfogeneza melodiei, cu legitatea realizării compoziționale 
în deplinătatea şi specificitatea factorilor constitutivi, 

Perioada de care ne ocupăm este luminată de o artă a or- 
chestrei, a instrumentaţiei si orchestraţiei, a frumuseţii, luxurian- 
tei, limpiditatii şi perfecțiunii punerii în pagină. Voința de stil exce- 
lează de atîtea ori la zenitul înveşmîntării instrumentale, al coloritu- 
lui instrumental fără seamă. Valorile paletei timbrale conferă culoare 
şi miez unor stiluri artificiale în aparenţă. Ravel este unul dintre 
marii creatori de stil orchestral modern, aureolat de o forță dra- 
matic-tragică, de sclipiri şi irizări nemaiauzite, dar si de încleștări 
progresiv gradate, de pildă în desfășurările strofice care definesc 
dimensiunile magnificului si înspăimîntătorului spectacol în frescă 
simfonică numit Bolero. Multiplicarea uneia si aceleiaşi strofe cu 
varieri în fond minime — planul tonal al devenirii în întregul ei 
comportind o singură modulație repede prăbușită în sinea ei în- 
săși dar de un efect extraordinar, aducător de catharsis într-un joc 
împins la paroxism, la o violenţă dionisiacă —, domină întregul 
cortegiu de măşti, întreaga scenă. Totul ascultă doar de o știință a 
dozării, de o artă a orchestratiei, a regiei sonore în coordonatele 
dramei instrumentale extrasă din lumea dansului. Aici, în Bolero, se 
materializează o veritabilă apoteoză, nebănuită nici de Wagner si nici 
de- Nietzsche. 

Ravel o înfăptuieşte, statuînd un exemplu. de o gravitate extraordi- 
nara. Nivelurile de suprafaţă si cele de adincime ale stilului orche- 
stral de ireproşabilă ţinută modernă comunică. deci într-un fel sau 
altul cu o mai veche problematică de fond, evocată de un Debussy, 
Strauss, Stravinnsky de. pildă, în general de simfonistii de vocaţie 
dramatică, ea fiind însă! pusă în perspectivă de către Wagner. 
Anume de acel Wagner care — poate — a făcut din „aplicarea 
muzicii la dramă“ o aplicare a simfonismului beethovenian la 
dramă. Marea majoritate a genurilor, speciilor şi formelor pur 
instrumentale de orientare modernă reflectă urmările unei expe- 
rienfe dramatice supusă acum negării parţiale sau chiar. totale. 
Impactul a fost atît de puternic încît obligă la desprinderea unor 
valori din însăşi matca lor. Căzuse teza după care progresul mu- 
Zieli, constînd într-o motivată lărgire continuă a mijloacelor de 
expresie, ar fi posibil doar prin intermediul si în incinta dramei 
muzicale, Absolutizarea circumstantialA a dramei lirice se destră- 
mase si ea. Wagner nu întîrziase să accentueze că „elementul dra- 
matic necesită pentru înflorirea sa forme infinit mai bagate decît 
cele ce se oferă în chip natural în temeiul părţii sau mişcării prin- 
cipale de simfonie“, Preţul acestei înfloriri — situată mai presus 
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de simfonismul pur, de formele sale neacompaniate de cuvînt sau 
de o acţiune exterioară, simbolizind prin urmare în abstract ceea 
ce se desăvirșise odată cu „apoteoza dansului“, nesuportind așadar 
alte perfectări valoric superioare în sensul ideii presupus finite 
— nu putea fi nemăsurat de mare şi mai cu seamă lipsit de o mo- 
tivatie fără echivoc, iar rigorile formei de artă nu puteau fi depă- 
site, nici atunci, căci Wagner avertizează: „Noua formă a muzicii 
dramatice trebuie să demonstreze — pentru a constitui ca muzică 
iarăşi o operă de artă — unitatea mișcării de simfonie; această 
unitate o obţine atunci cînd ea se extinde asupra întregii drame, 
in cea mai striînsă legătură cu aceasta, nu numai asupra unor de- 
taşate parti mai mici, arbitrar scoase în vileag“ (op. cit, vol. X, 
pag. 184). Premisele acestei evoluţii în spirală sălășluiau în înseși 
însuşirile particulare ale ansamblurilor instrumentale antrenate în 
discursul muzical. În- acest sens, Wagner tinuse să precizeze: „Or- 
chestra- posedă o capacitate de grai (Sprachvermogen), iar creaţiile 
miuzicii noastre ne-au dezvăluit acest lucru. Am văzut în simfo- 
niile lui Beethoven această capacitate de grai dezvoltată la o 
înălţime de la care s-a simţit îmboldită să exprime însuși acel 
lucru pe care dupa natura sa nu il poate exprima însă întocmai“ 
(op. cit., vol. IV, pag. 173). Prin urmare, privită la orizontul dra- 
mei ' muzicale, al rezumării la necesarul artistic, al menirii esen- 
tiale si potrivită firii, capacitatea de exprimare a orchestrei constă 
în „facultatea comunicării inexprimabilului* (das Vermogen der 
Kundgebung des Unaussprechlichen). 

Într-o astfel de’ viziune, cercetarea creaţiei wagneriene ajun- 
sese prin anii douăzeci și treizeci la concluzii aprig controversate. 
Marea îndepărtare de Wagner, de pe la începutul deceniului al 
șaselea, a făcut apoi loc unor noi apropieri. Sub acest aspect, exem- 
plul compozitorului-interpret care este Boulez, cel ce descoperă 
propriile sale „Drumuri spre Parsifal“, îşi păstrează semnificaţia 
inițială. Cauzele disputelor de care am amintit se aflau înainte 
de toate în- domeniul formei muzicale wagneriene, reperat oare- 
cum in-afara legitatilor caracteristice formei beethoveniene. Pro- 
blema era dacă Walkiria putea fi considerată (se pare la sugestia 
lui Bruckner) sau nu putea fi apreciată ca o simfonie, actul initi 
producind după August Halm (în culegerea de articole: Von Gren- 
zen und Ländern der Musik) efectul unei mişcări monumentale 
de sonata. Noutăţile cu adevărat şocante în materie de analiză mu- 
zicală le desprindem din cărţile lui Alfred Lorenz, reunite în ci- 
clul Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner: I. Der Ring 
der Nibelungen (Berlin 1924); II. Tristan und Isolde (1926); III. 
Die Meistersinger (1930) IV. Parsifal (1933). Lorenz propune o 
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metodă de analiză unitară, consecvent dezvoltată, axiomatic uni- 
laterală, vulnerabilă mai degrabă în întreg decit în detaliu, con- 
testabilă nu atît în principiul el restrins cit mai cu seamă în fap- 
tul extins, în maniera unei generalizări excesive, depășind margi- 
nile unor articulaţii formale macrostructurale care, în cele din 
urmă, se orientează poate oarecum liber după principiile formei 
beethoveniene. Fragmentele de text, traduse pina aici, ilustrează 
tocmai această participare creatoare la dimensiuni beethoveniene. 
Şi totuşi, teoria lui Lorenz a făcut epocă, într-o vreme în care o 
altă teorie a formei muzicale nici măcar nu se lăsa întrevăzută. 
Reacţiile stirnite justifică necesitatea demersului făcut de Lorenz, 
chiar dacă gindirea contemporană nu se mai acomodează. cu unele 
concluzii perimate. Teoria formelor muzicale rămîne oricum des- 
chisă, permanent edificată în si prin- faptul de artă. În aceste îm- 
prejurări a fost luată. în consideraţie atit forma de arc, bazată pe 
elemente motivice variate in modulaţii particulare,  corespunză- 
toare intrucitva formei clasice de rondo, cit si formele de Bar cu 
Stollen şi Bar cu repriză, cea din urmă echivalind oarecum cu 
forma de sonată clasică, atunci - cînd segmentele numite Stollen 
devin pluritematice. Concentrarea exelusivă asupra acestui criteriu 
de referință omnigenă si omniformă a dus în cele din urmă la 
infirmarea sistemului de clasificare preconizat de Lorenz. Ceea 
ce rămîne tine de frumuseţea demonstraţiei, de inteligenţa zidirii 
în abstract, de fluctuatia coeficienţilor de probabilitate la scara 
unui univers atit de greu de sondat în inegalitatea galaxiilor sale. 

Pentru a ne face astăzi o imagine asupra stării de fapt, se 
cere să facem apel la un document la care a recurs şi Wagner 
inspirindu-se direct dintr-o pagină antologică. Sursa poate fi gă- 
sită în cartea în epistole „Von der Meister-Singer  holdseligen 
Kunst“, cuprinsă într-o scrisoare mai amplă a istoricului Johann 
Christopf Wagenseil, publicată în anul 1697 la Niirnberg. Cum 
toată interpretarea lui Lorenz se axează pe conceptul de formă 
muzicală strofică şi multistrofică motivat în virtutea tipologiei 
poetice numită Bar, cum pe de altă parte însuşi Wagner a lăsat să se 
intrevadă mai multe căi în direcţia melodiei în cuvinte versificate 
sau a melodiei in versuri de cuvinte — Wortversmelodie —, de- 
monstrind in propria sa artă ceea ce considerăm a tine de articu- 
larea omniformă si de dispersarea omnigenă a unor nuclee tema- 
tice sau motivice fie arhetipal diatonice. fie arhetipal cromatice, 
vom vedea în cele ce urmează ce ne spune Wagenseil însuşi, ci- 
tat in traducere literală, „Despre cîntecele maeștrilor precum $i 
a felului și a proprietăţilor acestora“ (Von der Meister-Gesânge wie 
auch deren Art und Eigenschaften): „Plecare Meister-Gesangs Bar 
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are o măsură potrivită în rime și silabe, orînduită si adeverită 
prin gura maestrului, acest lucru trebuie să-l știe a măsura pe 
degete şi a-l enumera toţi cîntăreţii-poeţi şi judecători. — Un 
Bar are în cea mai mare parte în diferite feluri niște Gesătz sau 
Stuck, cît de multe ar vrea poetul să compună. Un Gesatz constă 
de cele mai multe ori din doi Stollen, care au aceeași melodie. Un 
Stoll constă din cîteva versuri, se obișnuiește a se însemna sfir- 
şitul acestuia printr-o cruciuliță, atunci cînd se scrie un Meister- 
lied. Acestuia îi urmează un Abgesang, care cuprinde de asemeni 
cîteva versuri, avînd însă o deosebită si altă melodie decît acele 
Stollen. În sfîrşit vine iarăşi un Stoll sau parte a unui Gesatz, 
după cum precedentul Stollen are melodia.“ 


Acest text — aidoma preluat de Wagner în Maeștrii cântăreţi 
din Niirnberg — are darul de a face trimitere la unele obirsii poe- 
tice mai noi ale. formelor muzicale apropiate stilului fantastic, adică 
instrumental în graiul vremii, punind în relief un principiu de 
organizare extrem de. liber, generos în ceea ce privește articulaţia 
filonului melodic, a temei, a părţii și formei de ansamblu a ciclului 
de mişcări. În virtutea acestui principiu al invenţiei compoziționale 
poetic-muzicale,' variațiile strofice si multistrofice ale elementelor 
melodice pot prolifera la nesfîrşit. Noua vocalitate atît de stărui- 
tor urmărită în deceniul al treilea si al patrulea al veacului nos- 
tru de către acei :simfonisti care ştiau si se simțeau deopotrivă 
autori de lieduri, de. lucrări. scenice cu soliști si coruri, se reper- 
cutează asupra. construcţiei muzicale în mare, coroborată cu ce- 
lelalte purtătoare ale expresiei muzicale şi semnificației artistice, 
în ansamblul. unor. entităţi compoziționale progresiv și extensiv 
supraordonatoare. Marea construcție muzicală -proiectează modelul 
ei de organizare asupra operei de autor, asupra formei de artă în 
cuprinderea ei cea mai largă. Ramificarea volitiv dirijată a unor 
mulţimi de variante precum si înlănţuirea aspectelor nuantate co- 
respund întrucîtva tiparelor de maximă flexibilitate de felul for- 
mei Bar, în fond de genul unui lied considerat ca reprezentarea 
cea mai autentică a alcătuirii strofice, ireductibilă pe mai departe 
în intimitatea construcţiei, a poeziei multistrofice numită aici Bar 
dar prezentă în nenumărate denumiri si întruchipări concrete în 
marele univers al poeziei din totdeauna si de pretutindeni. Natura 
grupărilor strofice se impune din nou atenţiei în diversitatea lor 
posibilă, într-o etapă în care vechi straturi de cultură muzicală 
se revarsă peste altele mai noi, favorizind amalgamarea valorilor 
populare și culte, într-o etapă virulent modernă în care evoluţia 
gîndirii muzicale conduce spre o nouă tehnică şi metodologie de 
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compoziţie bazată pe depănarea, împletirea și recombinarea om- 
niformă şi omnigenă a elementelor partial sau total cromatice. 
Noua vocalitate, noua cantabilitate instrumentală (de la care am 
plecat în acest periplu şi la care vom reveni peste cîteva pagini) 
emană în noile condiţii ale gîndirii muzicale din structura unor 
rînduri melodice sau strofe melodice deschise unor transfor- 
mări în calea unor variante convergente construcţiei în mare, 
şi se împlineşte în felul de a fi al desfăşurării sonore adecvată 
formei de ansamblu, străjuitoarea discursului muzical de comple- 


xitatea sonatei. 

Pulsul preocupărilor moderne care se face simţit in circuitele 
gîndirii despre muzică își află o fină înregistrare într-o „încer- 
care“ filosofică făcută de Ernst Bloch în anul 1925: „Despre firea 
matematică şi dialectică în muzică“ (Uber das mathematische und 
dialektische Wesen in der Musik în: Von neuer Tonkunst — 
Beitrage zur Erkenntnis der neuzeitlichen Tonkunst, Koln 1925). 


Climatul timpului — în care se face resimţită moda de a inten- 
sifica socotirea în muzică, crezindu-se in parabola sunetului care 
s-ar ţese singur — cunoaşte aici o zugrăvire critică. Tabloul se 


compune : după cum urmează: ,Disonanta este nici evitată, nici 
căutată, dispare si consideratia fata de tonalitate, fata de altadata 
activ-apărînda constringere a sunetului fundamental. Sferturi de 
ton, exotica: gamă în tonuri, scările lui Skriabin si Busoni se re- 
fractă în- vechiul şir armonic, schimbătoare relaţii de tonică apar 
si imită jocul. Pe scurt se configurează un fel de armonie oare- 
care sau o armonie nesfîrşită care nu trebuie să sugereze tara de 
baștină și țelul călătoriei; se configurează un contrapunct în sine 
armonie complet nestînjenit, liber de orice expresie sub care îl 
curbase neastimparul lui Beethoven. sau chiar drama muzicală a 
lui Wagner. Vremea unor înnoiri muzicale ni se înfăţişează tot- 
odată ca momentul favorabil încărcărilor de gen tehnic-rational; 
iar astfel voinţei muzicale spre necunoscut îi este mai întîi mai 
apropiată contemplarea formală decît psihologia sau însăşi meta- 
fizica, ce parcă obligă mereu la situări în conul de lumină roman- 
tic. (..,) Nu ne surprinde deci de a vedea de aici active de ase- 
meni înclinații matematice, ba chiar încercări de a înlocui prin- 
tr-un formalism matematic supraformat. . . hermeneutica în orice 
caz sufletească a muzicii printr-una matematică, Astfel încît în cele 
din urmă și contrapunctul lui Bach să nu mai fie limitrof cu firea 
lui Bach ca o categorie muntoasă a imperiului uman muzical, ci 
numai cu un imperiu al unor legi matematice sau de soi matema- 
tic —, fără epitete, fără expresie sufletească, pretins prea sufle- 
tească, (...) Matematica este modelul (Vorbild) fiecărui sistem 
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închis si deci si al fugii ca sistem închis în mic. Aici gi acolo con- 
secințele sînt aparent cuprinse în principiul începutului, deștep- 
tările din acesta, previzibile, calculabile, corespund sensului unui 
gînd de relaţie (eines Beziehungsgedankens) total rational, care 
specifică pur contrapunetic şi tema de fugă, indicind o directio- 
nare asupra deplinel sale răspîndiri contrapunctice. Epoca con- 
structici matematice şi a marilor sisteme rationale a fost și epoca 
de înflorire a fugii, drept care din definiţia pusă a temei se lasă 
să decurgă = proprietăţile== acesteia. (...) Numărarea ca alcă- 
tuirea (Setzen) unor unităţi, ca ordonare în interiorul unei diver- 
sităţi rigide nu are nimic comun cu frazarea muzicală sau chiar 
cu timpul acelui acum (Jetzt), al oportunității (Falligkeit), al re- 
venirii în sensul timpului înalt al temei în sonată. Este o eroare 
primitivă de a pune acest timp în relaţie cu aritmetica, si tot la 
fel de puţin atinge calculul fluxional adevărata devenire, anume 
crearea nu numai formală ci şi de conţinut —, pe scurt timpul 
ca formă a istoriei precum şi a sonatei. Dacă fuga ascultă pe mai 
departe încă cel puţin în aparenţă de legea începutului ei, aseme- 
nea = calculului =, atunci temele de sonată ale lui Beethoven 
sînt doar semne ale unei stări dinamice, nuclee ale unui proces 
crescind mai întîi din opoziții, cum el însuși posedă triumful te- 
mei principale în repriză numai ca moment suprem în cadrul pro- 
cesului calificant. Deci matematica are cel mai putin o relaţie fata 
de sonata, fata de acest stringent, dramatic și discontinuu exces 
al tensionării, al acestei pure arte temporale şi directionale cu sal- 
turile productive ale dezvoltării ei, ale parcursului ei. (...) Mai 
esenţială îi este ,sonatei tocmai acea unică tensiune, care apare 
ca opoziţie între cele două sau trei teme principale care se ras- 
fring pe mai departe ca efect în dezvoltare, antitetic şi departe 
de tonalitatea principală, cîștigînd sintetic abia în repriza destinsă 
a temei prime. și principale începutul ca tel, ca scop al întregului. 
Caracterul energic al primei teme se preschimbă în secţiunea dez- 
voltării oarecum în caracterul idilic al temei secunde, la care Beet- 
hoven. potenţează acest antagonism pînă la dualismul cel mai ex- 
pansiv: contradicţia dintre aceste = două principii = alimen- 
tează întreaga dinamică a dezvoltării, acest cîmp al antitezei, pe 
deplin deslantuite, modulatoriu si contrapunctic tot mai fierbinte 
propulsat spre înălţime. Partea principală a sonatei este astfel o 
cadență de cel mai mare stil, chiar un silogism; victoria confir- 
mată sau întărită a temei acesteia, după ce dezvoltarea, sfera di- 
ferentei și-a făcut lucrul el genetic, corespunde mutatis mutan- 
dis întru totul concretului ergo al concluziei logice. (...) Firea 
sonatei pluritematice este însă încă contradictorie dialectică, întru- 
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cît aici o linie de altitudine trebuie să fie mai întîi cucerită, iar si 
aici adevărul acestei altitudini nu este un rezultat izolabil ci utopic 
în necuprinsul întreg al procesului.“ Textul integral al încercării 
poate fi găsit si în volumul de studii Ernst Bloch: Zur Philosophie 
der Musik  —cuprinzînd contribuţii extrase din ediţia integrală a 
scrierilor —, Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main, 1974 (pag. 267 — 
279). 


Încercînd acum o privire de ansamblu cit mai larg dimensio- 
nată vedem cum şi de ce anume metatipologia sonatei tinde să se 
menţină în centrul unui univers numit muzică, plin de constelații 
îndepărtate şi extraordinar de multiform ramificate, prea puţin 
studiate încă în totalitatea aspectelor implicate, adesea incompa- 
rabile ele însele datorită dezvoltărilor luate, temporal autonomi- 
zate şi apoi iarăși relativizate în varietatea si multiplicitatea mis- 
cărilor interconectate. În aparenţă indiferent de ipostaza concretă 
pe care o îmbracă, sonata modernă marchează unilateralitatea unui 
travaliu compozițional direcționat de necesitatea specializării res- 
trînse sub raportul stilului instrumental, al scriiturii propriu zise. 
În realitate, sonata participă în specificitatea ei orchestrală, con- 
certantă si camerală, dar si în cea scenică sau oratorială, sub infa- 
tisarea operei lirice, a baletului, cantatei si oratoriului de concert, 
la accentuarea unei anumite tendinţe spre universal. Intersectarea 
acestor sensuri contrare nu exprimă un paradox ci semnifică dim- 
potrivă o întregire în complementaritate. Semnele unei îngrădiri 
în regiunile tematicii atrag după ele semnele unei descrieri deta- 
liate, ale unei luxuriante motivice în fond riguros stapinita. Inte- 
resant de văzut rămîne cum si cînd anume sonata tinde să re- 
prezinte ca operă! de artă muzicală iarăşi ceea ce ar putea să fie 
considerat ca- un fel de măsură a tuturor lucrurilor legate de na- 
tura precipitărilor în sunet, în stil și în ethos. Vocalitatea instru- 
mentală a sonatei nu rămîne numai un postulat metodologic, ci ea 
se ridică la rangul unui principiu modern, la înălțimea exigen- 
telor stabilite de noile tendinţe ale evoluţiei. 

Sonata mărturisește astfel lărgirea generală de orizont mu- 
zical, focalizind experiența dobiîndită în cele mai diferite coordo- 
nate ale faptului muzical de artă, coroborînd de asemenea multipli- 
citatea datelor izvorite fie din straturile inepuizabile ale muzicii 
populare autentice ferite încă de exploatări artizanale, fie din în- 
tinsele suprafeţe ale muzicii de divertisment, ultraprofesionalizată, 
comercializată și compartimentată. Prin urmare, nucleele de sunete 
configurate în entităţi tematice, în gînduri muzicale străine de 
orice consecvente liber improvizatorice, în structuri şi gesturi mu- 
zicale considerate ca elemente ale unor sisteme de limbaj, toate 
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acestea si încă multe altele de același fel nu sînt reperate atit în 
autonomia lor circumstanţială sau în cea presupus reală, cît mai 
cu seamă fn virtualitatea sau potentialitatea lor cantabilă, în ca- 
pacitatea lor de a se desfășura si extinde în fenomene de ordinul 
vocalităţii instrumentale. Sunetul și conglomeratele de sunete oricît 
de complexe participă la refunctionalizdri teoretic nelimitate. Sona- 
tn reprezintă un centru de greutate în mediul unor reorganizări 
posibile, reflectînd totodată punctul cel mai avansat, atins în evo- 
luţia unei mentalități compoziționale. 

Astfel se petrece o nouă acţiune de transfigurare şi de sub- 
stanţializare 'a unor materiale sonore oricît de deosebite, fapt care 
întăreşte convingerea că disponibilitatile constructive și expresive, 
arhitectonice si organice ale combinațiilor sonore aflate in repre- 
zentări caracteristice ar fi încă departe de a fi epuizate. În această 
supozitie se cuprind înseşi premisele înnoirii în tehnici si forme, 
premise ce se vor supune unor dezvoltări intensive în cel de al 
treilea pătrar al veacului nostru, convergind către concluzii mai 
rezervate, condiţionat limitative si critice în esență dar lucide in 
fapt. Dar deschiderea unor perspective nebănuite părea a fi imi- 
nentă în tot deceniul al patrulea, în care compozitorii au descoperit 
şansele de expansiune ale muzicii moderne. Instrumentul acestei 
expansiuni a constat cu precădere în lanţul unor concluzii com- 
poziţional-tehnice, aplicate la particularităţile formelor conjugate, 
la explorarea structurală a unor legături plurivalente, a unor va- 
riate conexiuni de situaţii şi momente. Principalii compozitori de 
pretutindeni par atrași si preocupaţi pe termen lung de o cantitate 
restrînsă de proiecte mari, refuzind în principiu să-şi propună rea- 
lizarea unei mari cantităţi de proiecte mici. Stilul „mic“ intră în 
desuetudine, iar talentul își dezvăluie măsura în lumina stilului 
„mare“, Cultura -sonatei acoperă cultura piesei si suitei, îşi inte 
grează cultura fugii, a principalelor forme contrapunctice. Sinteza 
integratoare respinge acţiunea farimitarii, declanșată la începutul 
anilor cincizeci, cînd schimbarea rapidă a tendinţelor formale si a 
criteriilor stilistice rupe aceste zăgazuri. Realizarea unor proiecte 
de largă arcuire intirzie de asemenea apariţia unor fenomene de 
capsulare şi izolare, de eșuare într-o diversitate derutantă sau dim- 
potrivă în ermetismul unui mimetism îngust, Sonata este în acest 
plan în egală măsură obiect al exegezei compozitional-tehnice, sti- 
listie istorice şi estetice, întruchipînd firea si menirea metatipolo- 
giei în perpetuare istorică. Vitalităţii tematicii îi corespunde în 
general o funcţionalitate a arhitectonicii, terenul conlucrării or- 
ganice a factorilor compozitionali, a purtătorilor de expresie si 
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Gindirea muzicală lucrează astfel pe căile unor cercetări, re- 
ceptări şi medieri strîns legate de promovarea calităţilor de canta- 
bilitate sau vocalitate instrumentală, Simfonia gi cvartetul de coarde 
excelează în acest sens. Conţinutul de expresie al muzicii este 
astfel ferit de căderi sub incidenţa unei variabilităţi fundamentale 
de-a lungul timpului istorie, Opera de artă, reprezentată de sonata 
desăvirşită în propria el lege, îşi păstrează ethosul ei pe care îl 
înfăţişează în perenitatea lui. Fluctuaţiile de receptare aparţin sen- 
sibilitatii deschisă participării la operă, la contemplarea - frumosu- 
lui artistic incorporat în operă. Sentimentul încrederii in măreţia 
operei de artă muzicală se bazează în acest context pe disponibilită- 
tile sonatei, aptă să evidentieze, să contragă şi să armonizeze in 
echilibru noi valori decantate si modelate in decursul evolutiei 
istorice recente. Datorită acestei perspective, sonata intra în relaţie 
(şi în reoznanță amplificatoare) cu întreaga ei anterioritate, ex- 
primind ea însăși măsura progresului în coordonatele unei mișcări 
necontenite. Constanţa unor principii de formă în mare a putut fi 
chezăşia acestei evoluţii bogată în rezultate neobișnuite. Fiecare 
sonata cu adevărat izbutită indică conştientizarea anterioritatii pro- 
priei existente, fapt care condiţionează recunoaşterea si confirmarea 
orizontului istoric, pe cel al tradiţiilor artistice majore, luate ca 
mărturie a istoriei :unei evoluţii. Sonata se bucură acum ca opera 
de artă muzicală europeană de o participare. si recunoaştere uni- 
versală, unanimă, într-un moment în care — poate chiar pentru 
intiia oară în istoria genului — șansele. de succes sînt pretutindeni 
egale, favorizate prin sporirea analizei~rationale si prin raspindirea 
cercetării empirice. Viaţa de concert şi emisiunile. radiofonice, edi- 
tiile discografice şi activitatea de răspîndire prin tipar a partiturilor 
conlucrează in această direcţie. La scara unei. istorii mondiale a 
tuturor genurilor, speciilor și formelor de muzică, a tuturor do- 
meniilor și straturilor, metatipologia sonatei simbolizează un vast 
sistem de referinţă al muzicii de artă europeană. Tradițiile cheamă 
la înnobilări, la perfectări pe alt plan. Mărimile de orientare, par- 
ticulare unor tradiţii obligante, ghidează pe de altă parte consoli- 
dările posibile, pe cele care invită apoi iarăşi la specializări pro- 
gresive. Incursiunile in mediocratate îşi au preţul lor scump, îm- 
povărător și neprielnice artei, îndepărtindu-se' în. esenţă gratuit de 
menirea sonatei. Semnificativ în ansamblul acestei deveniri cu im- 
plicaţii mondiale este faptul că noile table de valori ale metati- 
pologiei sonatei moderne în totalitatea aspectelor ei poetice, pro- 
blematice gi arhitectonice contribuie în mare măsură la constien- 
tizarea necesităţii unei noi teorii a muzicii, de maximă cuprindere, 
să-și subsumeze pe de-o parte totalitatea disciplinelor științifice 
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(sau. teoretice). legate de` gindirea despre muzică, iar pe de altă 
parte totalitatea disciplinelor artistice (sau practice) ale muzicii, 
legate de gîndirea muzicală, bifurcată la rîndul ei într-o gîndire 
muzicală creatoare şi într-una interpretativă. Inflexiunile intona- 
tionale pot fi aici dintre cele mai fin nuantate, deoarece teoria 
muzicii vrea să fie în această accepțiune altceva şi ceva evident 
mai presus decit o trainică doctrină a mestesugului. 


Premisele noii vocalităţi instrumentale se cer căutate în sfera 
tipurilor de scriitură aferente unor genuri şi specii muzicale dis- 
tincte, martore ale sentimentului de modernitate aflat în puternică 
ascensiune, Vreme de două decenii, o bună parte a muzicii instru- 
mentale -orchestrale si camerale cunoscuse recrudescenta genului 
de -divertimento. Scriitura de divertimento, spumoasă si sclipitor 
concertantă, era inevitabil periclitată . de alunecări în decorativ, 
într-un fastidios deschis supralicitărilor. Noua obiectivitate putea 
să avanseze un. pretext plauzibil, văzîndu-se degrevată de răspun- 
suri. la subiect, caracterul orientativ al obiectului sonor suplinind 
analize mai profunde, legate de conţinutul de expresie al discur- 
sului muzical. Scriitura de divertimento semnifica de multe ori un 
fel de joc al măştilor stilizate, făcute să ascundă fata adevărată a 
lucrurilor. Mentalitatea de divertimento solicita o expresie naivă, 
adesea burlescă și vecină cu parodia, o comunicare suplă, mai mult 
senină şi superficială decît învolburată, prioritar concertantă. Nu 
puteau lipsi insertii fantastice, fals sentimentale, momente de felul 
comediei şi scenetei de altădată, ascultind de regia unor muzici 
in muzică. Astfel de trăsături nu: excludeau fireste dezvaluirea unor 
laturi mai abstracte, a unor desfăşurări încifrate, bizare, implicînd 
sub raport discursivi în cadrul obiectivat al sonatei, rememorări 
periodice şi anticipatii ciclice. Componentele stilistice ale noului 
clasicism “se diferenţiază in acest vector, de pildă în creaţia unor 
protagoniști. precum Stravinsky, Bartók, Prokofiev, dar şi Ravel 
sau Hindemith, pentru a puncta situaţii extreme. Efectele eclatante, 
degajate de scriitura de divertimento, nu se limitează numai la do- 
meniile unor muzici scrise pentru tot felul de ansambluri mixte, pre- 
supunind distribuții solistice si îmbinări de fațete timbrale mai putin 
uzitate,. ci se repercutează cu repeziciune asupra marilor ansambluri 
simfonice și concertante, In acest sens se petrece chiar un transfer 
de informaţie din cameral în concertant şi simfonic, adesea şter- 
gindu-se delimitările dintre genuri, stiluri, procedee şi tehnici ca- 
ractersitice, Hindemith a folosit odată, prin anii douăzeci, un termen 
pe care l-a regretat apoi nespus de mult, de »Gebrauchsmusik*, 
definind o muzică de factură aplicativă, făcută din raţiuni practice, 
poate si cu scopuri subsidiar demonstrative în anumite medii so- 
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ciale şi de educaţie muzicală. Astfel de lucrări — ele abundă în 
tabloul sinoptic de mai înainte — puteau fi menite să satisfacă 
bucuria de a cînta şi de a construi cu dezinvoltură piese mai neaca- 
demice, concepute nu fără umor, să amuze prin jocul contrastelor 
incisive şi neașteptate, prin antrenul situaţiilor lipsite de constrin- 
geri uzuale. Scriitura şi mentalitatea de divertimento au generat 
fără îndoială un anume manierism, în progresivă îngrădire pe par- 
cursul anilor treizeci si în consecventă eliminare prin sublimare 
şi transfigurare pe parcursul anilor patruzeci. Caracterul naiv al 
muzicii de divertimento manifestă o înscriere în clasic, voita si 
conştient susţinută, o obiectivare a formei si a conţinutului, sem- 
nificind sub raport estetic un exercițiu al inteligenţei, pe alocuri 
neted şi elegant, alteori preţios, capricios, rigid, pe undeva arti- 
ficios, întortochiat, pedant, rareori gratuit şi înecat în platitudini. 
Cerebralizarea scriiturii de divertimento corespunde noii clasicitati 
în ascensiune, deci unei transformări categoriale atît de pronunțată 
în literatura modernă, în cea camerală, concertantă și simfonică. 
Cerebralizarea dramaturgiei de divertimento accentuează grija pen- 
tru trăsăturile caracteristice ale discursului muzical, fapt atit de 
pregnant ilustrat în ultimele cvartete de coarde precum și în ul- 
timele creaţii concertante si orchestrate de Bartók. S-ar putea ca 
recrudescenta si ipostazierea genului de divertimento să fi ferit 
pe constructorii de sonate de mania unilateralului, de mania unor 
dezvoltări. unilaterale, potentate la absurd. Convertirea in tragic 
a scriiturii si: mentalitatii de divertimento, implicind sublinierea 
tinutei si expresiei epice, este semnul distinct al unei purificări 
moderne, al unei gîndiri compoziționale care înlocuiește farsa, gri- 
masa si licenţa de stil printr-o acțiune dramatică în care grotescul 
şi sarcasticul se înnobilează, semnificind o concepţie despre lume 
si. viață îndreptată asupra orizontului propriu unui prezent incan- 
descent. Creaţia lui Bartók evocă această realitate. De pildă ultimele 
sale cvartete, şi anume Cvartetele de coarde nr. 5 şi nr. 6 pot fi 
interpretate ca drame de idei pur instrumentale, intens clocoti- 
toare în caracterul lor poematic. Reinvestirea formei beethoveniene 
se “concretizează pe fundamentele moderne ale genului de diver- 
timento — de fapt în matca originară a cvartetului de coarde în 
vremea clasicismului timpuriu —, în spiritul unui discurs muzical 
de motivație clasică, astfel gradat încît să cuprindă în armonie 
și ceea ce vroia să exprime Beethoven prin afundări în „modul 
lidic“, şi ceea ce urmărea Mozart în „Gluma muzicală“ prin brutala 
distorsionare a ambianţei tonale, Ambele sensuri brăzdează ul- 
timele două Cvartete. Bartók perfectează aici o dimensiune a tra- 
gicului de elevaţie clasică. 
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„ „ Progresii de această natură traversează domeniile sonatei pen- 
tru diferite instrumente sau ansambluri camerale, precum și cele 
ale concertului instrumental, solistic sau orchestral. Gestica de 
expresie violonistică predomină din ce în ce mai puternic. În cele 
mai diferite sonate cu pian instrumentul cu claviatură însoțește, 
acompaniază şi comentează discursul instrumentului protagonist, 
fie el violină, violă sau violoncel, fie flaut, oboi sau clarinet. Pre- 
valența instrumentelor melodice atrage după sine și tratarea me- 
lodică a substanţei tematice. În concerte pentru violină, violoncel 
sau pian, orchestra încadrează, susține şi întregește discursul in- 
strumentului solist. Concertul iese astfel din zodia simfoniei con- 
certante. Înmulțirea concertelor de orchestră sau a celor scrise 
pentru orchestră de cameră pune în evidenţă resursele expresive 
ale ansamblului de coarde, accentuind deci vocalitatea scriiturii 
violonistice. 

Perspective de acest ordin pot fi desprinse din gindirea si din 
arta unor compozitori ca Hindemith, Bartók si Enescu. Alte ori- 
zonturi, deduse din creatia altor personalităţi de frunte, pot com- 
pleta desigur această imagine. Următoarele exemple pot fi înţelese 
însă ca tipice în cursul evoluţiei polidirectionale. Prin toamna anu- 
lui 1928, Hindemith se. întreabă: cum -trebuie -să fie alcătuită: scrii- 
tura de cor ideală a prezentului şi a viitorului: apropiat (în pre- 
legerea intitulata:.,,Wie soll der ideale Chorsatz der Gegenwart. oder 
besser der nachsten Zukunft -beschaffen sein?“), El. consideră că, 
în primul rind, ar trebui-s4:se pună mai mult pret pe factura -poli- 
fonă. Este de la sine înțeles că nu se pretinde o polifonie în factură 
severă, care pentru -noi, în muzica practică, nu mai posedă o vala- 
bilitate absolută. De asemenea, nici o polifonie care nu- este mai 
mult decit'o umplere a spaţiilor intermediare: sprijinite prin - ar- 
monii, ci o polifonie care are ca bază mişcarea proprie a fiecărei voci 
ȘI sonanta generală care' rezultă din aceasta. În al doilea rînd, Hin- 
demith isi exprimă convingerea că melodia ar trebui să se des- 
partă de melodica pur instrumentală. Ar, trebui inventate melodii 


ar trebui purtată grija ca vocile individuale să fie bine decantate 
între ele, ca să nu se conturbe în loc să se sprijine reciproc. În al 
treilea rînd ar fi de dorit sub raport armonic ca rafinarea si di- 
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i -pe mai. departe a aspectelor de “acest ordii, preluate 
giga aromen idiak nu fie nicidefel continuată. Hinde- 
mith crede că în acest sens graniţele posibilului au fost aproape 
atinse. : i ; 
Precizările lui Hindemith reflectă mentalitatea epocii, a unui 
timp în care arta vocală cunoaște o înflorire excepțională, mai pu- 
ternică poate chiar decît cea a muzicii pur instrumentale. Ascen- 
denta genurilor vocal-instrumentale pune în centrul atenţiei gene- 
rale o întreagă mișcare de renovare a modalitatilor de scriitura, 
întrunită sub deviza noii simplitati care, la rîndul ei, ascultă de 
comandamentele stilistice ale noului clasicism. Noua simplitate este 
expresia modernă a unei culturi vocale expansive, aptă să influen- 
teze nemijlocit însăşi concepţia instrumentală. Participarea ansam- 
blului coral si al vocilor soliste-la ample creaţii scenice sau con- 
certante (opere, oratorii, cantate) tipologic aproximate sonatei, de- 
termină - reprofilarea corespunzătoare a tematicii muzicale- si, în 
consecință, vocalizarea facturii instrumentale.. Această intercondi- 
tionare se arată necontenit'activă. > : . . A bes S 

Această reprezentare multidimensională, realizată din mai multe 
perspective, cuprinde şi o seamă de aspecte strîns legate de ori- 
zontul artei bartékiene. Se ştie că -polifonia a constituit o compo- 
rentă definitorie în profilarea stilului bart6kian, și în special poli- 
fonia de .acceptiune bachiană, filtrată prin prisma formei beetho- 
veniene. În: fapt, Bartók a pus în evidenţă un proces de. restilizare 
a tipurilor de scriitură contrapunctică, o modernă modalitate de 
articulare a discursului dezvoltător, nuanțátă prin succesive sinteze 
integratoare. Numărul vocilor reale, activ antrenate în discurs, este 
în genere relativ mic. În plus, capetele de temă sînt distinct for- 
jate, pregnant ritmizate, recognoscibile în. orice combinaţie de natură 
imitativă. Etajarea ` vocilor principale’ observă o. regularitate care 
nu face necesară căutarea' soluţiei excepţionale; neașteptată. Sim- 
plitatea construcţiei conferă imaginii compoziționale o anumită per- 
fecţie. Tesatura polifonă, extensiv gradată in: secţiuni ‘ample sau 
intensiv aglomerată în momente contrase, observă de::regulă -prin- 
cipiul proceselor. tematice continuu dezvoltătoare, îmbinat cu. ele- 
mente care tin de modalitatea discursivitatii rapsodice. Liantul aces- 
eee il. formează o. seamă de aspecte de ordinul progresiei 
male sau ciclice. Toată această. devenire poate fi observată 
pe, un parcurs relativ sinuos dar totuşi consecvent în esenţă care 
măsoară distanţa dintre Cvartetul de coarde opus 7 si Muzica pen- 
tru instrumente de coarde; percutie. si celest. Cum larile Ac a 
ru msi de coarde, percuție- si celestă.:- Cumulările -de -eve- 
riimente polifone în mișcare lentă se’ petrec în ambele creaţii sub 
influenţa. unui sistem. de: referinţă reperat în fuga lentă. din. Cvar- 
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tetul de coarde în do diez minor, opus 131 de Beethoven. Prin ra- 
portare la această piatră unghiulară înțelegem si interpretarea mo- 
dernă a indicatiei beethoveniene, înscrisă în frontonul Marii fugi: 
tantôt libre, tantôt recherchée. Bartók urmăreşte motivele deżba- 
terii de principii în care se angajase făurarul unor valori ultime 
care, în fond, făceau trimitere la esentele polifoniei bachiene. De 
aici decurge convergenta progresivă dintre două principii duse de 
“Bartók pînă la contopirea lor, anume principiul metamorfozei tema- 
tice (propriu tradiţiei culte) si principiul metamorfozei structurale 
(particular tradiţiilor populare). Transformările tematice au loc în 
condiţii de melodizare, de cristalizare melodică, pe cînd transfor- 
mările structurale tin mai mult de modelarea unor celule caracte- 
ristice, înzestrate cu trăsături particulare, variat integrate în matca 
unor desfăşurări conduse în virtutea unor criterii și tehnici generale, 
investite în consecinţă cu noi calităţi și funcţii expresive. Cînd li- 
ber, cînd căutat, procedeul de construcție urmăreşte convergenta 
unor contrarii. organic interdependente, factura compozițională in- 
dicind prevalența distributiilor -savante. In această situație, con- 
cepțłia compozițională reuneşte atît o dimensiune sistematică (a 
organizării integrale, întemeiată pe cercetare şi estimare riguroasă) 
cit şi una-rapsodică (prin participarea unor componente. de natură 
improvizatorică). Astfel se formează o modalitate caracteristică, 
constind in prefacerea continuă a. substanţei tematice si, totodată, 
în apartenenţa ei concretă la modele care fac ca motivele şi temele 
fundamentale să se reliefeze şi să se sprijine ca atare în cuprinsul 
unui discurs estetic definit, al unui întreg perfect unitar. În această 
accepţiune conferită interferentelor si suprapunerilor generate de 
două principii, diferite dar complementare, cromatismul diatonic 
se dovedește extensiv pînă la graniţa cromatismului integral (unde 
sunetul poate fi o entitate în sine şi eliberat pare-se de conexiuni 
tonale), dar și intensiv pînă la rezumări la perimetrul unor scări 
pentatonice sau al altor moduri parţiale. Sunetul izolat, tematizat, 
repetat și apt de a configura un motiv melodic-ritmic distinct, re- 
prezintă un fenomen energetic (cinetic sau potenţial), iar două sau 
mai multe sunete conexate desemnează o anume tensiune muzi- 
cală. Însumarea tensiunilor conferă desfăşurării ritmul ei interior, 
definind temporalitatea și spaţialitatea artistică particulară operei 
reprezentată în formă desăvirșită. În această înţelegere a lucrurilor, 
discursul muzical poate fi întins peste mari suprafețe sau dim- 
potrivă fragmentar, neted sau plin de contraste, lin sau răscolitor, 
el pune însă mereu în evidenţă (si în chip uneori incontrolabil) 
cele două principii care operează în permanenţă. De aici provine 
si claritatea clasică a formelor constituante — deopotrivă în Cvar- 
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tetele de coande nn. 5 şi nr. 6, în Muzlea pentru Instrumente” de 
coante, percuție şi celestă, în Sonata pentru două plane și peretifle, 
în Concertul pentru orchestră şi în Sonata pentru vlolină solo de 
Bartók — calitate ce se păstrează de-a lungul elelulul de mişcări, 
Ce anume tine de origini populare sau culte nu mal prezintă Im- 
portanță, fiindcă osmoza creată (Ine loe gl de una gl de altu, 

In această online de idel poate fi receptată și constelația de 
valori realizată de Enescu, Cel de al dollen Cvartet eu plan, opus 30 
dezvaluie cele două laturi ale pollfontel eneselene, bazate pe ex- 
plorarea multiformă a contrapunctului armonlé sl a armonlel poll- 
fonizate. Discursul muzical rellefeaz’d aproape în permanenţă fn- 
rudirea şi interdependenta dintre contrapunctul armonte şi armonia 
polimorfizată, fie în condițiile unui limba] tonul lărgit, fle în cele 
ale unor distribuții diatonice cu mai multe sunete cromatic varla- 
bile. Polifoniei compacte de o bogată susținere armonică, aplicată 
îndeosebi în momentele culminante, de fnelestare, fi corespunde 
o polifonie înginată, abia schițată, indefinit’ de multe orl, adecvată 
unor reliefuri monodic-polifone, Opus 80 ne evocă mal întil o anume 
atitudine compoziţională, manifestată din plin în lucrări recente, 
tinind de cultura suitei, anume în Suita a treia pentru orchestră 
— Săteasca —, în Re major, opus 27 (1938), precum şi în Suita 
pentru violină si pian — Impresii din copilărie —, opus 28 (1940). 
Dimensiunea creaţiei situată la orizontul folclorului, și dimensiunea 
evocării, în concordanţă cu dinamica eului, în acord fin cu lumea 
aducerilor aminte, a neîntreruptelor comparații dintre sugestiile 
stării de veghe şi ale stării de vis, luminează și contururile enigma- 
ticului Opus 30. Spontaneitatea desfăşurării aparent improvizato- 
rică din primele două mişcări face trimitere la natura particulară 
a unei inspiratii din sfera cîntecului popular, iar frecvenţa: momen- 
telor episodice sporeşte presupunerile care converg în direcţia sub- 
linierii unei permanente naratiuni melodice, dotată cu însuşirea 
de a genera continuu necesarele elemente de însoţire si susținere. 
Configurind valori de intonatie aferente unui folclor imaginar, 
tematizate artistic în consecință, Enescu rămîne fidel afirmației 
făcute în anul 1936: „folclorul. este o perfecțiune în sine, care nu 
poate fi îmbrăcată într-o altă haină. (...) Folclorul, :ca motiv de 
inspiraţie, da; tratarea însă trebuie să fie. rigi U Tantingan si 
cestui melos se face în concordanță cu invi ana Ehet 
tr-o scrisoare către Sabin Drăgoi, în 1942: ost tn 
cial o melodie populară, are o armonie a ei f 
completează. Orice altă armonie riscă să-i altereze caracterul. să-i 
sehimbe -semnificaţia. După mine, armonia naturală a. uhet melo- 
dii care este a tuturora este şi ea a tuturora.“ Acceptind intro- 


irească, singura care o 
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ducerea extrèm de: prudentă şi discretă a unor ornamente contra- 
punctice-in caracterul melodiei“, Enescu cultivă principiul inventiunii 
melodice continue si, odată cu aceasta, principiul naraţiunii - melo- 
dice îndelung toarsă. Pe de altă parte, construcţia formei de an- 
samblu ascultă de ratiunile sensibilităţii. În 1946, Enescu avea să 
spună: „Eu nădăjduiesc că se va produce după acest război ceea 
ce aş numi = un retour à la sensibilité =.“ Semnele abstractizării 
expresive se cristalizează mai cu seamă în mișcarea mediană, în 
partea lentă a Cvartetului opus 30, Andante pensieroso ed espres- 
sivo. Această parte centrală conţine esenţa materiei tematice, re- 
prezentînd entitatea de referință a întregului ciclu de mișcări. În- 
cheierea părţii precedente stă sub semnul conturării „temei în clo- 
pote“ cu care va debuta partea lentă, iar în încheierea finalului 
va stărui asupra readucerii acesteia în reprezentări limpezite. Două 
forme în genul sonatei încadrează așadar un nucleu originar, stra- 
tificindu-se în jurul acestuia: Mişcarea inaugurală a ciclului evi- 
dentiaza un- caracter doinit, esenţial meditativ, deschis unor co- 
mentarii- şi recitative în orientări progresive cumulative, -evocind 
poate’ acele deveniri: în trepte: tot mai distincte si: mai intens colo- 
rate. sugerate in: „Vox maris“. Înspumările,. învolburările, .creste- 
rile şi comâăsările: de sonorități poartă caracterul unor culminatii 
interioare, repede. sparte, enunţind: acele: visări care isi ating pu- 
ritatea : desadvirsita : în: albia mişcării lente. Două poeme instrumen- 
tale de- specificitate meditativă se reunesc într-un singur bloc. su- 
praordonator, inseparabil în: fond. Variatiile scriiturii sînt aici tot- 
odată si variaţii ale expresiei, convertirile din liric în epic sau tra- 
gic aflindu-si -tot atîtea reveniri în-echilibru. În raport cu această 
unitate, partea finală trece. fără verigi intermediare la zugrăvirea 
unor..actiuni, a unor: încleştări urzite între calităţi si funcții con- 
trare. care derivă în fond unele din altele, imprumutindu-si trăsă- 
turile caracteristice. Fiorul.liric al momentelor de acalmie se lasă 
mereu spulberat. de avinturi concertant: arcuite, în care val după 
val bate tot mai sus si mai tare în interiorul unor succesiuni care 
se anihilează reciproc. Nestatorniciei ritmului interior îi corespunde 
o fragmentare crescîndă. a construcţiei de ansamblu, tendinţă ce 
poate duce pînă -la detașarea si absolutizarea detaliului. Alternarea 
caleidoscopică a segmentelor (cu elemente de rondo în sonată, mai 
cu seamă, în. expoziţia finalului, în grupul temelor colaterale). con- 
duce Ja o rupere de ritm. interior, la accentuarea unei discursivi- 
tati.rapsodice în care secţiunile conjugate par să se supună cu greu 
unui numitor comun, în ideea unui ritm interior investit cu sen- 
suri unificatoare. Răzleţirea temelor este împinsă poate pina la 
marginea destrămării cadrului arhitectonic, aspect  contracarabil 
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printr-o: accelerare şi uniformizare a valorilor de tempo, prin 'pro- 
babilitatea acordării ritmului interior în spiritul unei armonizări su- 
perioare, aptă să asigure o contrapondere faţă de natura desfăşu- 
rării din părţile anterioare. Particulară este și soluţia dramatur- 
gică adoptată de Enescu: ansamblul instrumentelor de coarde se 
contrage într-o voce unică, într-un briu în care se distinge pe rind 
cîte un registru, timbru sau gest, într-o devenire bazată pe va- 
rierea modalitatilor de prezentare a substanței melodice. Drama 
instrumentală se defineşte astfel printr-o necontenită narațiune 
melodică (I), lin ridicată din filoane de contingenta rapsodică, trans- 
figurată într-un poem polistrofic de incandescență lirică (I1) în 
care, coloanele armonice şi tensiunile aduse în valuri tot mai înalte 
sugerează un prim deznodamint, apt sa semnifice’ pe plan expresiv 
ceea ce Enescu credea a ţine de virtuțile consolatoare ale muzicii. 
Actul final pune în perspectivă o: deslantuire stihinică, de afini- 
tate poate berlioziană (marșul fantastic amintind de partea me- 
diana din Simfonia a: treia), plin'de gesturi contorsionate, de por- 
niri neduse la capăt şi contradictorii prin însăşi încrucișarea ‘si su- 
prapunerea functiilor arhitectonice (expozitia de sonata ‘din III, cu 
inserfii de: rondo), adunarea. în:.tot a: conductelor! tematice . nece- 
sitind mai bine de.:zece. progresii succesive, într-un - plan’ ascensio- 
nal în trepte în :care orice- suire. este condiţionată de‘o mica cedare 
prealabilă, pina cînd: o coda. supradimensionată pune capăt -unor 
încleştări imaginate — poate — în vecinătatea dramei lirice - Oedip. 
Fresca finală depăşeşte ceea ce se vrea orînduit într-un cadru, ne- 
suferind rigorile acestui cadru. a tdi ră 
„Estetica sonatei conferă teoriei o seamă de elemente axiolo- 
gice. Dar mai întîi se cuvine. să facem o precizare: dacă Enescu 
dialoghează aici într-adevăr cu altcineva decit cu el însuși, atunci 
dialoghează cu Schumann, si nicidecum cu Fauré. În linii: extrem 
de generale pot fi sesizate vagi analogii faţă de soluţia schuman- 
niană în materie de cvartet cu pian, ţinînd de raportul dintre cele 
două subansambluri prinse în discurs, pianul, pe de o parte iar 
pe de alta instrumentele cu arcuș. Pînă la un punct (I şi II) pianul 
se păstrează în fundalul scenei, circumscriind sfera evoluţiilor, 
punctind situaţii si atmosfere, configurind o ambianţă în care se 
înfiripă acţiunile. În drama instrumentală propriu zisă (III) pianul 
nu este numai coordonatorul desfăşurării ci şi factorul determi- 
nant in impulsionarea fazelor si în deschiderea dimensiunilor. 
Scriitura pianistică din Suita pentru pian opus 10 — în special 
din Toccata, dar și din Bourrée — este resuscitata, înghițind rind 
pe rind diversitatea gesturilor Violonistice, care își topesc contu- 
rurile colfuroase, Pianul se impune ca personaj, ca entitate per- 
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cutant concertistică, ia forță aptă să primească potenţări' parcă' ne- 


limitate, în contextul unor îmbunări şi: însoriri nostalgic ' adum- 


brite, schiţate de cîntul strunelor liric vibrinde. Deznodamintul fi- 
nal, de atitea ori întîrziat, insinuat partial în avinturile ca și în 
ezitările violinelor, aparţine pianului, acesta simbolizind corul tra- 
gediei antice. Ritornelele fiecărei părţi aparţin pianului. În aceste 


vitornele inaugurale, mici nebuloase în care se precipită şi se coa- 


gulează viitoarea materie tematică, 'se anticipează totul. Migraţiile 
tematice ‘din parte converg în direcţia unei. apoteoze construită. 
Enescu menţine în consecinţă tipologia finalurilor apoteotice, 
particularizată în Opus 30 precum şi în cel de al doilea Cvartet de 
coarde, în Sol major, opus 22 nr. 2 (încheiat în anul 1951). Rezol- 
varea acţiunii nu se face însă în spiritul formelor dansante, prin 
exacerbarea unor ritmuri de obirsie populară, ci prin proiectarea 
întregului în universal. Nu 'spectaculozitatea iuresului articulat 
interesează aici, ci concordarea unor linii de forţă: în aparenţă in- 
compatibile, Aceasta este premisa majoră 'ca şi concluzia finală a 
conflictului. Ceea ce intrigă ţine îndeosebi de natura particulară 
a unor dezvoltări interioare limitate care, finalmente, se opresc 
la “cotele” unor: dezvoltări tematice nontransformatoare. Conductele 
tematice ‘pot. primi sensuri -expresive în genul unor categorii este- 
tice fundamental diferite: în principiu, de ordin liric, epic, tragic, 
grotesc (in spirit clasic), 'sublim, “fără ca''structura acestor profile 
să se modifice neapărat şi în esenţă. Forma de ansamblu a ciclu- 
lui de mişcări se aseamănă unor poeme în poeme sau sonate în 
sonate -purtînd pe alocuri memoria suitei, a disparitatii înşelătoare 
dar compozițional scontată în efect; de aici rezultă în dimensiunea 
reprezentării temporale si spaţiale ‘caracteristicele coboriri în- so- 
lul unor expuneri (ciclic întretăiate şi îndelung variate prin clari- 
ficări progresive), ipostazieri (adincitoare de sens si diversificatoare 
sub raportul unor implicaţii purtătoare de necunoscute în necon- 
tenită răsfirare şi ramificare aparent nelimitată) si sinteze inte- 
gratoare, selectiv şi restrictiv gradate pentru a justifica în cele din 
urmă întreaga evoluţie. Modernitatea exemplară a acestei soluţii 
enesciene consistă în faptul că această potentare a momentelor 
nu se limitează la alcătuirea unor părţi ci se extinde asupra con- 
stituirii unui tot, a unei realităţi artistice care poate fi proiectată 
pe 'ecranul memoriei şi resimţită în dinamica eului odată cu stin- 
gerea acordului final. Aventura cunoaşterii începe în acest loc cu 
înțelegerea semniticaţiilor asociate, pur muzicale în multitudinea 
valorilor manifestate. E APRE ANEN “uf AR 
La acest nivel, fiecare lucrare își naște propriul ei limbaj, vir- 
tual existent. într-o, matrice. stilistică ştiută. sau intuită numai. de 
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făurarul. ei,:de- cel care 'stăpineşte cu fenomenală precizie. şi dezin- 
voltură ordinea interioară. a lucrurilor. Sclipirile entităților  arhe- 
tipale pot fi infinite în aspecte de o fineţe care scapă percepției 
analitice. Reducerile şi schematizările pot duce la pironirea unor 
particole, vii numai în mişcare, în mişcări care traversează într-un 
fel sau altul aproape întreaga operă de autor. În concretetea lor, 
În. cea legată de o partitură sau de alta, desăvirşită într-o perioadă 
sau -alta a vieţii, aceste microelemente de intonatie mărturisesc in 
sumedenia lor un anume modalism enescian, un concept modal gu- 
vernat de o concepție modală, în care designatia curentă a „moda- 
lului“.se referă la ceea ce tine de un „modus“, adică de unitatea 
de măsură, de regula, felul de a fi, de starea sau. de substanţa lu- 
crurilor. Modale sint în. această acceptiune posibilităţile şi condi- 
tiile lucrurilor, relaţiile ;care le condiţionează, felul de a fi al apa- 
riţiei acestora, al reprezentării în imagine artistică, în progresii so- 
nore esențial muzicale.. Modalitatile de înfăţişare si de reprezen- 
tare in concretul imagisţicii muzicale traversează aşadar. o succe- 
siune de stări care pot. fi contemplate la rindul lor sub raportul 
posibilității, necesității, realității. sau al adevărului. artistic, condi- 

( ti-contrare, examinate 
sub. raportul imposibilității, al -accidentalului,. contingentei,. non- 
realităţii sau falsitatii. Or. Cvartetul. opus. 30. deschide în arta mo- 
dern-clasicului' Enescu sfera desavirsirilor stilistice,.. a esentelor -ul- 
time. ‘Disponibilitatea lui. creatoare. o l 


sau. nepermise. Constructorul alege si decide între modalităţi fun- 
damentale necesare, posibile sau accidentale, eliminind pe cele 
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făşurate se împlinesc în resorturile experienței, ale înfăptuirilor 
de o viaţă. Desfăşurările prin intermediul unor operaţii directe 
ajung acum la înălțimile unor contrageri și simplificări stilistic 
definitorii, străine de orice fixism. Ele pot fi totodată favorabile 
sublinierii în momente felurit marcate a unor asemănări dintre 
modalităţi fundamentale, ‘neextensibile: în ‘fond. Proprietăţile ana- 
logice ies poate acum în evidenţă cu forte înnoite, cu trimiteri pu- 
rificate. Elementele sincronic gravate în arhitectonica sonatei ar- 
monizează prin selecţie şi metamorfoză elementele diacronic dis- 
persate în largul operei de autor, dezvăluind o dată în plus fine- 
tea fiinţei artistice plămădită în arhitectonica sonatei care nu ezită 
să reflecte soluţii tipologice preconizate de un Beethoven, Ber- 
lioz, Schumann sau Liszt, simbolizind însă cu .tărie şi deplină con- 
secvenţă ceea ce ţine în exclusivitate de fiind-ul enescian, In a- 
ceastă înţeleaptă con-sunare trăsăturile specifice ale operei de artă 
enesciană se contopesc în psihologia stilului enescian; particulară 
în interiorul fiecărei noi lucrări desăvirșită în matca unor proiecte 
de creaţie perfectate pe parcursul unor. decenii, această psihologie 
a stilului enescian se dovedeşte autentică în fiecare parte sau mo- 
ment, în fiecare mărturie a unui tot. | 
"În acest spirit înţelegem unicitatea soluţiilor enesciene, cla- 
sicitatea lor, modernitatea şi perenitatea sddite în opera de artă mu- 
zicală care reunesc în chip exemplar atributele de pret ale arhitee- 
tonicii sonatei contemporane. ~ | -z 
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PILONI ȘI CONSOLE 


Ce expansiv al explorărilor polidirectionale, dinamic ma- 
nifestat în ansamblul inelelor de evoluţie, a condus în jurul anului 
1948 la efectuarea unor recapitulări de mare forță si cuprindere. 
Intensitatea şi operativitatea acestor recapitulări, vizind in special 
teoria compoziţiei, s-a arătat a fi fără precedent în analele artei 
sunetelor. Procesele declanșate răscoliseră toate disciplinele subor- 
donate, acutizind mai toate dilemele practicii compoziționale. Reve- 
derile sistematice, întreprinse în spirit ascuţit critic, au afectat atunci 
mai cu seamă realizările ivite pe parcursul ultimelor două decenii 
precum și al unor ani anteriori (începînd de prin 1922—1924), tre- 
cerile în revistă petrecîndu-se în ritmuri ameţitoare și inevitabil 
inegale. Am trăit aceste momente cruciale și redimensionate, urmă- 
rindu-le cu neabătută atenţie, retinindu-le memoria. Nenumiarati 
compozitori au parcurs atunci sute şi sute de partituri, căutînd să 
surprindă esentele proprii unor puzderii de fenomene nu de puţine 
ori contradictorii si difuze. Nu era vorba de o rememorare, ci de o 
nouă cunoaștere, încercată dintr-un alt unghi de fugă, adică din 
punctul de intersectare al tuturor metodelor și tehnicilor de compo- 
zitie învăluite în sisteme incomplet acoperite sau lăsate în suspen- 


sie, ca şi din punctul de convergență al tuturor concepţiilor si doctri- 


nelor moderne privind natura si funcţionalitatea artistică a substan- 
tei tematice. 


Aceasta miscare recapitulativă a traversat continentele, 
stabilind punți care au permis la rîndul lor luminarea unor expe- 
riente solitare si extrem de avansate. Efectele nu au fost atit rezu- 
mative, cit mai cu seama partializant extensive. Recapitulările accen- 
tuat critice au conditionat reorientarile stilistice, metodologice si es- 
tetice care, in preajma anului 1954, au conferit o nouă înţelegere 
canonului de ansamblu al teoriei compoziţiei contemporane, al corpu- 
lui de principii care guvernează într-un fel sau altul arta si ştiinţa 
de a compune muzică în forme superior organizate. 
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Dacă estetica sonatei contemporane. se ocupă cu precădere de 
legile şi categoriile operelor de artă muzicală de natura sau specifi- 
citatea metatipologiei sonatei contemporane, atunci suma actualiză- 
rilor propuse în acest interval de timp dobindeste o importanţă ex- 
aici decît una integrală si strict 
obiectivă totodată. Cu atît mai mult cu cît în cauză se află în egală 
măsură inertia instalată pe tărîmurile teoriei generale, unde efec- 


triva noului clasicism, împotriva unor manierisme clasiciste artistic 
revolute, într-o fază de trecere în care neoclasicismul european era 
pe cale de a fi surclasat de filoanele unui neoromantism de difuzare 
planetară. În această situaţie, atenţia s-a concentrat îndeosebi asu- 
pra: a) normării tehnicii de compoziţie; b) aprecierii experimentalis- 
mului modern (în care tendinţele reformiste și cele radical novatoare 
aclamă ideea progresului continuu, neîngrădit sub raportul mijloa- 
celor. si soluţiilor tehnice); c) înmulţirii fenomenelor degenerative 
(de sorginte 'clasicistă, reperate în contextul unor forme muzicale 


Introduction à la musique de douze sons (Paris) de René Leibowitz; 
Philosophie der Neuen Musik (Tübingen) de Theodor Wiesengrund 

dorno; Vom Wesen der neuen Musik (Stuttgart) de „Hermann Erpf 
(1949); Einfiihrung in die moderne Musik (Halle) de Siegfried Borris; 
Lehrbuch der Zwélftontechnik (Wiesbaden) de Herbert Eimert; Style 
and Idea (culegere de texte, New York) de Arnold Schonberg (1950); 

eue Musik (Berlin si Frankfurt am Main) de Hans Heinz Stucken- 
schmidt; L’artiste et sa conscience (Paris) de René Leibowitz; Je suis 
compositeur (Paris) de Arthur Honegger (1951); A Composer’s World. 

orizons and Limitations, Harvard University Press, Cambridge 
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Mass., (o'versiune în limba germană, realizată de autor, apărînd şapte 


ani mai tirziu, la: Zürich, sub titlul: Komponist in seiner Welt. Wei- 


ten und Grenzen) de Paul Hindemith; L’évolution de la musique 
(Paris) de René Leibowitz; Anleitung zur Zwolftonkomposition nebst 
allerlei Paralipomena (Viena, primul volum, cel secund apărînd gase 
ani mai tîrziu) de Hans Jelinek; A la recherche d'une Musique con- 
créte (Paris) de Pierre Schaffer (1952); La musique moderne 1905— 
1950 (Paris) de Paul Collaer (1953); Esthétique de la musique’ con- 
temporaine (Paris) de Antoine Goléa; Neue Musik in der Entschei- 


dung (Mainz) de Karl Heinz Worner; Traité du Rythme (Paris) de 


Olivier Messiaen (1954); Modernita e tradizione nella musica contem- 
poranea (Torino) de Roman Vlad (1955); Dissonanzen. Musik in der 
veralteten Welt (Gottingen) de Theodor Wiesengrund Adorno (1956); 
În această ambianţă culturală, in care contrariile se întrepătrund de 
atitea ori pentru a marca contraste dintre cele mai dure, înţelegem 
rosturile mai adinci ale feluritelor recapitulări, apte să lumineze 
contururile lucrurilor, ale liniilor care desenează limitele unor forme 
învecinate cu alte forme în nesfirsita unduire a evenimentelor. 

Istoria sonatei contemporane debutează astfel în fapt cu o variat 
stratificată: mişcare de redescoperire şi totodată de reapreciere a unei 
literaturi muzicale uitată sau considerată ca depășită. Acţiunile de 
recuperare febrilă. produc: uimire. O nouă generaţie de compozitori 
in. curs: de formare ia contact cu partituri: scrise de-a lungul anilor 
douăzeci, şi treizeci, datorate unor promotori ca Stravinsky, Hinde- 
mith, Prokofiev, Bartók.. Dar noile. partituri ale acestor mentori 
poartă în-bună parte trăsături stilistice şi caracteristici tehnice mult 
schimbate, vădind semnele unei modernitati sensibil atenuate. Deruta 
creşte pe măsura înmulţirii comparaţiilor. În plus, unele partituri 
semnate de Schonberg, Berg si Webern rămîn în continuare greu ac- 
cesibile sau de negăsit.. Abisurile si hiatusurile par insurmontabile: 
Aducerea la zi a informaţiei compoziționale rămîne fragmentară, îm- 
brăcînd doar în cazuri de excepţie caracterul unei cunoașteri amă- 
nuntite si sistematice. Refacerile concretizate în noi redactări sau 
chiar în versiuni complet noi erau. la ordinea zilei. După douăzecişi- 
cinci de ani, Hindemith recompune pur şi. simplu în 1948 ciclul pen- 
tru sopran și pian, pe versuri de Rainer Maria Rilke: „Das Marien- 
leben“, Problemele atacate în realizarea noii versiuni sînt. conside- 
rate de autor ca simptomatice. El scrie în prefața ediției secunde: 
„Aceste modificări constituie încercări de soluționare ce se plasează 
în paralel față de marile întrebări ale evoluției compoziționale ge- 
nerale din vremea noastră“, ' ' 

Pe atunci se credea că formularea unor metode şi criterii de 
scriitură, partieulare prin natura lor, ar determina.implicit si formu- 
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larea unor legi obiective, directoare în ansamblul evoluţiilor muzi- 
cale polidirectionale şi multistratificate, Pornirile utopice duceau la 


tural), să observe complementaritatea stilisticii muzicale în genere 
(se înţelege că în acest resort opiniile au variat necontenit). Cele mai 
semnificative contribuţii ale compozitorilor incetateniti în circuitele 
vieții muzicale internationale si exponenti totodată în arta sonatei 
contemporane, au fost repede „Clasicizate“, semnificînd ceea ce se 
considera îndeobşte .a tine de o „modalitate de echilibru vital“. An- 
tiromantismul declarat și agresiv de mai înainte se convertise într-o 
nouă obiectivitate care, la rîndul ei, se amalgamase cu valorile unei 
suplimentare atitudini reechilibrante, angajind o nouă subiectivitate. 
Consecința a fost mai întîi, potentarea expresiei lirice, apoi reducerea 
motorismului si, în cele din urmă, căutarea stabilităţii şi simetriei 
în largul arhitectonicii muzicale. Concomitent au intrat în obişnuit 
elementele politonale, paratonale sau atonale. Grija pentru melopei 
amplu gradate, însoţite de coloane și progresii acordice complexe dar 
concordante primează, ca şi importanţa acordată coralurilor de ală- 
muri sau evoluţiilor concertant violonistice rivalizind cu registrele 
orgii. Microtonia sistematică duce o existenţă insulară, dincolo de 
orizont. Adevărurile parţiale persistă: în domeniul formelor muzicale, 
unde nu au putut fi edificate sisteme de referință propriu zis noi 
şi general valabile, precum si în domeniul limbajelor armonice, unde 
combinaţiile acordice paratonale nu au putut fi încadrate într-un 
sistem de funcţii logic finit, fără lacune şi echivocuri. Diformarea sau 
copierea sterilă a unor modele pre-clasice nu mai amuză pe nimeni. 
Mărirea distanţei istorice face să se stingă ecourile muzicilor yin stil 
vechi“ iar arbitrariului neoclasic — chiar dacă poartă pecetea iscu- 
sinţei stravinskyene — i se cam închide calea. Caracterul ilustrativ 
nu mai are căutare în genurile, speciile şi formele superioare ale 
muzicii, Între sonată și divertimento nu mai există decît acele punți 
de legătură pe care le înnobilează prin transfigurare marea artă a 
unui Bartók. Orinduirea consecvent dodecafonica a unor sunete ra- 
portate numai faţă de ele însele rămîne încă o nebuloasă tangential 
studiată, deşi, în curînd, spre această nebuloasă se vor ridica mai 
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fost problemele şi soluţiile de resortul tehnicii de compoziţie, ivite 
pînă în pragul anului 1948. În această perspectivă se conturează nol 
şi voit autonome modalităţi de constituire a desfăşurării instrumen- 
tale de specificitatea sonatei orchestrale, concertante, camerale şi 
solistice, de absolutizarea construcţiei fonice, de accentuarea jocului 
de evenimente, pulsatii şi timbruri, de articularea în fel si chip a 
materiei muzicale elementare, arcuită în formă, în mişcări contro- 
late sau libere. > 

Într-o epocă dominată de explorări polidirectionale, tipologia so- 
natei contemporane îşi revendică dreptul ei neatacabil în esenţă, le- 
gea ei care constă în natura ciclurilor de mişcări întemeiate pe tra- 
tarea consecventă a unor teme principale — concepute şi desăvir- 
site artistic în calitatea lor imanenta de ginduri muzicale —- dialec- 
tic opuse si necesar întregitoare. În imperiul sonatei, compoziția du- 
rată corespunde unui act de conştiinţă, pus în relaţie cu actualitate: 
lui, cu lumea înconjurătoare, precum şi cu marea istorie a muzicii, 
a gîndirii muzicale elevate. Acest consens cultural îl descrie de alt- 
fel marea recapitulare de care am vorbit, noua afirmare a curente- 
lor de revenire — de nuanţă neoclasică sau neoromantică — în emis- 
erele muzici universale, indicînd o tendinţă de echilibrare a modali- 
tatilor de expresie muzicală, de comunicare interumană în spirit con- 
temporan, la înălțimea unei distincţii si emotionalitati cuceritoare. 
Fără astfel de eforturi conjugate, de cuceriri cu adevărat incunu- 
nate de reușite exemplare şi deschizătoare de drumuri, arta sonatei 
contemporane ar fi coborit într-o epocă a manierelor depășite. 

Două categorii fundamentale preocupă în acest moment gindi- 
rea muzicală, predominind pe făgaşurile compoziţiei aplicate ca şi 
pe cele ale speculatiei teoretice, definind materialul sonor si respec- 
tiv forma muzicală. Problemele centrale ale activităţii de creație nu 
pot fi aici despărțite de ordinea interioară a lucrurilor, de ordinea 
atit de variată în unitatea universului sonor, nuantat evidenţiată 
prin înseși funcțiunile materialului specific si ale formelor artistice. 
Mentalitatea inovatorilor în muzică reverberează evenimente si fe- 
nomene petrecute în ultimele două decenii, îndeosebi prin anii 
1928—1937, difuze poate încă dar caracteristice de-a lungul unor 
stadii ale evoluţiei moderne în care muzicienii se arată înclinați să 
sondeze lumea sonatei în ansamblul raporturilor cu ea însăşi pre- 
cum şi cu toate celelalte genuri muzicale, fără să se ajungă neapărat 
la edificarea unor tipologii şi caracteriologii corespunzătoare. La 
aecst orizont se întăreşte convingerea larg împărtăşită şi de acuzată 
noutate in epocă, după care dilemele vieții si practicii muzicale dez- 
văluie dezechilibruri produse din pricina unor greşite distribuții ale 
energiei melodice, armonice, ritmice şi timbrale, în fapt ale func- 
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fiunilor de aceste. ordine..'Țelul teoriei constă prin urmare în aflarea 
și aplicarea sistematică a unor cît mai bune și juste distributii ale 
functiunilor formative: esenţial “muzicale, Speciile de complexitate 
superioară ale sonatei se deschid în această situație unor noi ramifi- 
cari‘ directionale, favorizind valorificarea unor noi resurse de ener- 
gie muzicală, modelate în urma unor recente sinteze integratoare în 
resorturile materialului şi formei, odată cu ciocnirea unor curente 
transformatoare şi conservatoare, a unor mari tradiţii de artă cultă 
si populară. | 

Logica compoziţiei este chemată să elucideze cit mai multe as- 
pecte strîns legate de firea lucrurilor, de ordinea formativă a func- 
tiunilor artistice. Teoria muzicii tinde să-și, rezerve în acest context 
dreptul unor concluzii cuprinzătoare: „Viaţa aproape a tuturor ma- 
rilor compozitori muzicali a fost caracterizată printr-un număr de 
inovații:pe tărîmul: măterialului muzical — elemente și fenomene — 
sau pe tărimul modului ‘de a întrebuința acest material, fie în orice 
detaliu al unei, compozitiuni muzicale, fie relatat la întregul ei. Ne- 
cesitatea :— istorică, morală —— a acestor inovaţii a determinat atît 
valoarea lor cit. şi:pozițiunea lor în sistemul științific muzical, aflat 
astăzi pe cale de desăvîrșită alcătuire“; Această precizare a fost fă- 
cută de: Dimitrie. Cuclin (în: Tratat de estetică muzicală, Bucureşti 
1933, -pag:: 5), reflectînd o concepție formată .și acceptată în epocă. 
In această perspectivă, accentul cade pe sonata, ‘simfonia si poemul 
simfonic, pe originalitatea sonatei .ca. formă. „Orice formă muzicală 
praticulară poate'să fie bună. Dar nu poate să existe o formă mu- 
zicală: particulară bună care să nu urmeze spiritul fie special, fie 
general, și legile; formei sonata, sau să nu-i fie un oricît de depărtat 
(în aparenţă) termen al unui proces de derivație“ (op. cit., pag. 283). 
Dimitrie -Cuclin: surprinde, aici tema principală a unui îndelungat 
proces istoric. Pe de altă. parte, în paralel cu. înmulțirea exerciţiilor 
pur “ormale se petrece. și o studiere critică'a caracterelor stilistice 
dintre cele 'mai intime și esenţiale. În acest climat, estetica nu mai 
este ceea: ce a fost bunăoară pentru Theodor Lipps (în: Aesthetik. 
Psychologie des Schânen und der Kunst, Leipzig 1903—1906), anume 
„ştiinţa frumosului, a valorii estetice“, investigind „natura şi, prin- 
cipiile valorii estetice în fundamentul lor psihologic subiectiv“, Coń- 
centrindu-se asupra operei de arta autentică, estetica participa la 
deslusirea marilor curente ale umanităţii, memorate în opera de artă 
autentică şi cultural simbolizate prin însăşi firea acestei opere care 
mărturisește totodată disponibilitatea de a crea a autorului ei. Func- 
tiunea și facultatea ordonatoare a operei de artă autentică capătă 
astfel în dimensiunile sonatei o importanţă crescîndă, decisivă apoi 
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în mare măsură. Arhitectonica sonatei moderne implică şi conditio- 
nează contemplarea evoluției descrisă de metatipologia se ot A 
raportul identităţii abstracte a formei şi a identităţii eonanele:a, aD 
melor. De aici se va naşte treptat o nouă viziune de ansamblu asu- 
pra sistemelor de sonate camerale, concertante și pir gin contu- 
rate şi perfectate pe parcursul marilor epoci şi etape ale muzicii in- 
strumentale. 'Teoria compoziţiei insistă în consecință în direcţia de- 
pistării unor reguli de modelare a formei muzicale i la sl 
echilibrate şi de mari proportii, deci a unor reguli definind modali- 
tăţile prin care din anumite arhetipuri sau entități fundamentale pot 
fi derivate serii de tipuri necesar semnificante şi evident funcţionale. 
Astfel se situează în atenţia cercetării tocmai felul cum sint con- 
struite formele aferente sonatei preclasice, clasice, romantice şi mo- 
derne. 

În lumina acestei experienţe istorice, teoria nemijlocit legată de 
arhitectonica sonatei moderne necesită propoziţii simple. Teoria 
acoperă totalitatea aspectelor generate de înmulţirea, divizarea, re- 
formularea, infirmarea sau absolutizarea metodelor și tehnicilor de 
compoziţie, noi și mai puţin noi, radicale sub raport inovator sau 
dimpotrivă conventionalizate pînă la disperare. Dar ea nu uită nici 
explozia tehnologică petrecută în celelalte arte si limitele atinse 
acolo, poate mai iute si mai categoric decît în lumea sunetelor, așa 
cum nu neglijează nici mutaţiile efectuate în mentalitatea muzicie- 
nilor din largul continentelor, și nici de golurile iscate în dinamica 
mai tuturor limbajelor artistice, în frunte poate cu cel poetic, cu 
graiul poeziei filosofice. cu care muzica își măsoară tariile si valorile 
pure. Perfectiunea şi existentialitatea operei de artă muzicală înalță 
sonata in: propria ei istorie. Pe fundalul acestei istorii, al capodope- 
relor moderne, sonata nu poate fi un complicat amalgam de confuzi: 
și. bizarerii, încheiat oricum si oricînd -printr-un nonsens. Ea mărtu- 
riseste fără putinţă de tăgadă primatul intentionalitatii muzicale, al 
aflat fata în fata cu uriasele tradiţii ale genului. În consecinţă, o so- 
nată modernă, tipologic precizată şi veritabilă în sinea ei, făcînd 
într-un fel sau altul trimitere la marea literatură a sonatei univer- 
sale, participă la tot ceea ce există, se configurează, se extinde si se 
transformă în contemporaneitate. Elementele şi aspectele caracteris- 
tice, soluţiile continuatoare precum si inovațiile redimensinante, in- 
corporate în sonate moderne de cele mai diferite nuanţe şi orientări 
stilistice, fac parte din cultura şi din memoria sonatei contempo- 
rane, inserîndu-se în istorie ca şi în actualitate. Conform acestei de- 
finitii de motivaţie diacronică (activă în prezentul nostru şi contem- 
porană în sensul mai restrins al designatiei), se arată a fi acele so- 
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nate care contribuie la perpetuarea în 3 

lui în ipostaze distincte, la tranti fh La i pi nt 
călăuzitoare, la amplificarea unor linii direct wj dle Bl ay 
islo de avolutie: toare în ansamblul ine- 

Astfel de implicări în contingent re 
mentale general umane şi pardinlar aMi wine a fel Ht oe 
oferă o deschidere remarcabilă asupra conceptului îns a coli oy 
meni, forma de echilibru care Strajuieste arhitectonica ann t i oa 
temporane accentuează statornicia diferenţelor specifice ea ibile și 
obligatorii înlăuntrul unor categorii de tipuri tea "Imp tăi : 
termenului „cel mai apropiat“ creşte sub aceste auspicii. aa KE HA 
mult cu cît în spiritul determinismului materialist 4 sonată co bei 
porână reprezintă, in integralitatea ei artistică realizarea u at op 
rational dinainte stabilit. Sonata evident personalizata stilistic dest. 
virsita în individualitatea si unicitatea ei artistică, se impline te i 
sub raportul apartenenței la gen, gîndit ca o clasă de obiedie Ka 
prinzind în principiu opere de aceleaşi afinități esenţiale. O astfel 
de .interpretare este opusă oricărui fixism, după care speciile de 
„sonate contemporane ar fi invariabile. 

_ De aici decurg opţiunile decisive pentru destinele sonatel con- 
temporane, punind în relief calităţi şi concepții compoziționale tinind 
de firea intentionalitatii şi formativitatii creatoare, întrunite în con- 
secvenţa artistică păstrată in tot şi în toate. Consecventa felului de 
a fi este numitorul comun al componentelor şi al constituantelor de 
stil, al unei constante interioare, opusă transformării necontenite. 
Stabilitatea surclasează aici mobilitatea neîngrădită. Contemporană 
este o sonată nerepetabilă ca atare ca operă de artă muzicală cultu- 
ral reprezentativă care — prin însuşi „cîmpul ei sonor inconfunda- 
bil, prin „totalitatea dinamică“ pe care o constituie şi cuprinde, prin 
„psihologia formei integrale“, prin „arhitectonică formei ciclice de 
ansamblu“ pe care o reprezintă şi comunică — se aliniază în chip ori- 
ginal si firesc la acea „tendinţă spre întreg“ de expresie gestaltistă. 
Mai presus de „structură“ sau „configurație“, opera este emoție, sen- 
sibilitate si gindire constructivă, întruchipate în integritatea ‘dis- 
cursului muzical. 

~ Aceste precizări preliminare sînt menite să contribuie la inte- 
legerea adecvată a unor probleme speciale şi nu de puţine ori spi- 
noase, ce se ridică odată cu aprecierea unor sonate contemporane, 
situate în grupe sau clase de partituri de acelaşi ordin. 

Arhitectonica sonatei contemporane se conturează odată cu re- 
constituirea practicii muzicale, a tehnicii de compoziţie precum şi a 
stilisticii muzicale generale și particulare. În fapt, o astfel de cer- 
cetare depăşeşte cadrul problematicii muzicale, dispersind observa- 
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tia în totalitate artelor pentru a pătrunde în lumea ştiinţelor mo- 
derne. Estetica şi, arhitectonica noii sonate îndeamnă la sur prinderea 
în mișcare şi efect a unor mulţimi de idei, criterii, modalităţi şi cre- 
atii de referinţă certă, la sublinierea dialectică a unor şcoli, filiatii, 
tradiţii, înţelese toate în: interinfluenta, interdependenta si origina- 
litatea lor. Sonata este un fruct: al gindirii, ea este expresia cea mai 
complexă si pură a discursului muzical. Filosofia muzicii poate: ve- 
dea în arhitectonica sonatei contemporane mărturia unui proces is- 
toric, gradat către atingerea unor forme superior organizate, în 
perfectare necesară.: Înţeleasă ca intruchipare sonoră a unui discurs 
muzical de mare anvergură, sonata de. acest tip semnifică pe plan 
estetic „profunzimea împlinirii“ deoarece „numai în muzică“ este 
posibil „felul interior de a fi adevărat, cel mai adînc și -bogat“ cum 
consideră Georg Lukács (în: Ästhetik, în patru parti, Neuwied-Darm- 
stadt-Berlin 1963, 1972, vol. III, pag. 122). Coincidenta face ca în 
anul 1957, cînd teoreticianul lucrează : ła desavirsirea primei- parti 
din- Estetica, tratind despre specificitatea esteticului, unii dintre mu- 
zicienii de frunte ai timpului să mediteze şi: ei despre particularul 
(în echivalentele sale cu extraordinarul, exceptionalul, deosebitul) 
luat drept categorie: estetică; Insistind: asupra evoluţiei. istorice ca 
sursă. a cunoaşterii. estetice, Lukács reţine: principiul -fundamental 
concretizat în mimesis,:dar nu face deosebire între- diferitele funcții 
ale 'muzicii,. între -genurile ‘si formele muzicii care pot fi explicate 
prin-diferitele ei funcţii. Vom reveni mai tîrziu asupra punctelor -de 
vedere avansate de` Hindemith, fiindcă teoria limbajelor şi teoria 
stilurilor (dacă nu chiar si teoria compoziţiei muzicale în varietatea 
disciplinelor adiacente) comportă. tot. mai multe implicaţii estetice. 
Ceea ce se cere:-dezvoltat este. însăşi gindirea muzicală, pentru a 
surprinde raportul dintre marile tradiţii ale artei:universale si noile 
tradiții ale muzicii universaliste. Între timp se discutase îndelung 
despre „măreţia şi decăderea expresionismului (Hans Eisler în: In- 
ternationale Literatur, 1934, nr. 1), despre „fetişismul avangardist 
al materialului“ (propovăduit de Adorno), despre „dizolvarea limba- 
jului muzical, conventional determinat“ -şi -multe altele. Consensul 
gîndirii muzicienilor de frunte putea fi aflat în luări de poziţii care 
urmăreau eliminarea: unor clişee si. readucerea muzicii la o necesi- 
tate constructivă; Rezultatele practice au constat. mai cu seamă in: 
ripper modificări de structură în. disciplinele armoniei şi melo- 
diei; categorice, ‘distincții: operate înlăuntrul materialului -muzical 
istoric, epuizat, înnoit, nou, particularizabil şi extensibil ca- atare in 
condițiile unui discurs cît mai inteligibil. Categoriile supuse. dezba- 
terii aţintesc producția artistică practică, polarizînd în jurul noului 
material tematic, al noilor mijloace de tratare cît mai îndrăzneţe, 
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accentul tonic căzind asupra necesităţii experimentului artistic, che- 
mat să reglementeze şi să legitimeze problemele legate de caracte- 
rul mijloacelor artistice precum si de pregnanta formelor de expre- 
sie. Noua dezbatere de principii scoate si mai mult in relief vechi 
deosebrii nerezolvate, marcind o data in plus opozitia dintre gindi- 
rea muzicală — orientată cu precădere asupra aspectelor poetice — 
si gindirea despre muzică — aplecata aproape exclusiv asupra fate- 
telor teoretice aferente filosofiei artei. 

Interesant de observat este felul în care compozitorii înclină tot 
mai mult spre consolidarea speculativă a fundamentărilor practice, 
urmărind pătrunderea devenirilor istorice și subliniind cercetarea 
exigentă a realităţii. Teoretizările nu se opresc la manualele de uz 
didactic ci isi fac loc în studii precis delimitate, în eseuri si cărţi de 
profil muzicologic. Implicații estetice ale activităţii, de creație cîștigă 
în importanță si semnificaţie. Cercetările cuprind teoria armoniei, 
teoria contrapunctului, pentru a se rasfringe asupra unor discipline 
lăsnte mai in umbră, precum instrumentatia, timbrologia. Ritmul si 
timpul muzical cunosc interpretări prioritare. Principiile modalis- 
mului. modern şi ale variaţiei ritmice, evidenţiate de Stravinsky cu 
două decenii în urmă, în contextul mai larg al clasicizării formei 
muzicale, şi acceptiunile metatonalismului modern precum si cele ale 
concentraţiei coloristice, formulate de Schonberg în aceeaşi. perioadă, 
se supun din nou examinării critice. Contrarietatile par a fi cu atit 
mai derutante, cu cît Stravinsky aderă la preceptele scriiturii dode- 
cafonice, în timp ce Schonberg intră într-o fază re-tonala. Pe de 
altă parte se ajunsese la un capăt de drum in privința reformulării 
conceptului de contrapunct modern. Evoluţia istorică condusese la 
absolutizarea a două înfăţişări, strîns legate de natura polifoniei 
moderne. În prima înfăţişare, discursul muzical degajă o plur alitate 
de imagini parțiale (planuri şi reliefuri) dar concomitente (upra 
puse) — stare ce poate merge pînă la ştergerea unuj relief dominan 
(prin anihilare) —, iar în cea de a doua se impune o imagine aie 
valentă ca relief, vocile secundare subordonindu-se vocii purta er 
de material tematic principal. Totodata devenise limpede ae a 
nu atît dezvoltarea armoniei (a acordicii), a progresiilor şi în anpe 
rilor armonice ca atare ci mai cu seamă dezvoltarea versgindasn s 
tehnicii de a îmbina contrapunctic linii diferite si r tei 
zate condusese în perspectivă istorică la depășirea limi Sa Meier 
tăţii, la ivirea pind la saturare a momentelor de aja peiilă bee 
de bitonalitate sau politonalitate. Acum se impunea con tehnici 
lun i ă icît s-ar accentua autonomizarea ` 

8 pregătită, după care or vical se va realiza tot- 
contrapunctice, organizarea discursului muzice se e iai 
deauna în temeiul unui anumit climat intonational ap 
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sfere precizate: tonală, modală, integral cromatică, liberă de ‘orice 
sistem istoriceşte' legitimat sau riguros întemeiată pe organizarea 
sistematică a materiel sonore aptă de a fi element de construcție, 
de a constitui o valoare aplicată și confirmată în cadrul discursului 
muzical. De aici decurge următoarea definiţie: contrapunct înseamnă, 
în fond, arta (si necesitatea) de a contrapune idei muzicale si profiluri 
melodico-dinamice, arta de a circumscrie și de a întregi caracteristi- 
cile unei linii melodice iniţiale (ale unui gînd muzical principal, or- 
donator si coordonator) cu alte elemente şi sensuri complementare. 
Cotitura cea mai radicală se face însă remarcată în coordonatele 
dramaturgiei muzicale, de specificitate orchestrală, concertantă și 
camerală, contribuind nemijlocit la redimensionarea arhitectonicii 
sonatei contemporane. Ea corespunde îngrădirii si diminuării sub- 
stantiale a tehnicii romantice a gradatiei continue (Steigerungstech- 
nik), a creșterii, intensificării pînă la supralicitare a materiei tema- 
tice. Trecerea unor fraze sau motive principale prin toate gradele 
de comparaţie posibile este socotită ca neavenită si istoriceste revo- 
lută, amintind de arta si de procedeele de scriitură de altădată. Men- 
talitatea modernă se detașează pe cît poate de cuceririle unor 'cori- 
fei ca Wagner, Bruckner, Mahler și Strauss. Dimensionările monu- 
mentale cad sub acuza gigantismului. Distanţări similare se petrec 
şi faţă de concepţii compoziționale afirmate de promotori precum 
Debussy, Reger, Ravel, Rahmaninov. Simplificările converg spre 
contragerea proporţiilor, spre nivelarea dezvoltărilor ‘culminante, 
resuscitînd elemente si practici neoclasice, ca de pildă jocul moti- 
velor scurte, pregnant ritmizate şi motoric investite, schimbarea ca- 
leidoscopică a registratiei instrumentale, a treptelor de intensitate, 
mărind linearitatea capricios-contrapunctică a desfăşurării sonore în 
fraze şi secvenţe cu grupări asimetrice. Tehnica gradatiei continue 
(de consecvență romantică) se substituie prin tipuri de scriitură care 
sugerează impresia de continuitate pe planurile discursului muzical 
prin intermediul unor evoluţii compoziționale, axate pe criterii de 
discontinuitate în tratare, de evidentă inspiraţie neoclasică. Ea 
Asertiunile de ordinul tehnicii de compoziție comportă în con- 
secință o seamă de componente de natură estetică. Stravinsky afir- 
mase în Poetica muzicală din 1942: „Modern este ceea ce se inte- 
grează în timpul său, trebuind să fie pe măsura şi pe înțelesul 
acestui timp“. Referindu-se la problemele învăţămîntului artistic; 
Schonberg precizează în 1949: „Crezul într-o singură tehnică, ca- 
pabilă să producă fericire, ar. trebui suprimat, iar n&zuinta’ către 
adevăr ar trebui susţinută“. Conferentiind despre „Probleme: ale 
unui compozitor contemporan“ (la Konzerthaus din Viena, în oc- 
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tombrie- 1948), -Hindemith subliniază: „Devreme ce problemele teh- 
nice ale îndeletnicirii de a compune sint în parte soluționate în 
prezent, putînd fi în parte rezolvate într-un timp previzibil, se 
pune mereu din nou întrebarea referitoare la obligaţiile morale 
ale compozitorului“. El insistă asupra „necesităţii de a se lua din 
nou aminte antic-greceasca idee despre ethos-ul în muzică, aşa cum 
această idee descrisă de Boetius în =De Musica= s-a păstrat ac- 
tivă de-a lungul întregului Ev de mijloc“, deplingind faptul că 
„mulţi compozitori recurg astăzi la metode de compoziţie deosebite, 
deoarece nu stăpînesc intr-atit mijloacele muzicale normale încît 
să fie competitivi prin minuirea acestora“. 

Notaţiile de pînă acum nu vor decit să atragă atenţia asupra 
unei situaţii excepţionale, conturată deopotrivă pe planul gindi- 
rii muzicale cît şi pe cel al gîndirii despre muzică. Mai tot ceea ce 
ascultă de comandamentele exploralismului polidirectional se află 
în căutarea unor noi soluții legate de modelarea materialului mu- 
zical, a unor noi şi nemaiintilnite tipuri de scriitură. Peste trei- 
patru' ani, în noua muzică, fiecare lucrare va urma legi proprii, 
pretinzind noi forme de expresie. Afluxul de perspicacitate si de 
abilitate - compozițională nu stăruie atit in regiunile stilului, cit 
mai cu seamă în dimensiunile (pe alocuri punctiforme ale) tehnici- 
lor. lä modă. Dodecafonia schénbergiana: devine locul comun al ce- 
lor care se:cred chemaţi, iar serialismul weberian apare ca dome- 
niu de predilecție, rezervat celor ce se consideră aleşi. Oricum, 
efortul de inteligenţă este aici incomparabil mai mare, deoarece 
principiile severe, elaborate sau artistic demonstrate în prealabil, 
puteau căpăta aplicaţii - extensive, substanţial novatoare. În 1948 
se deschidea aşadar o fază a comparatiilor structurale, conducind 


la: fixarea unor concepte intens diferite după natura lor. Cam şase 


ani mai tîrziu, unii compozitori: vor scrie numai 0 muzică situată 
în afară tradiţiilor, o muzică cum nu a mai fost înainte. Multitu- 
dinea modalitatilor de modelare a sunetului va fi cercetată în zone 
lipsite de contingente cu metatipologia sonatei contemporane. Dar 
o seamă de descoperiri esenţiale, de noi forme de realizare, de noi 
modalităţi de articulare precum şi înnoite modalităţi procesuale sau 
combinaţii de procese compoziționale vor intra în raza arhitectoni- 
cii ‘sonatei contemporane. În linii mari se instalează mai întii o 
anume distanţă sceptică fata de curentele muzicale principale, un 
pathos al formei dinamice străbătută de o nedisimulată eleganță 


clasici ele stilistice corespund adesea observării în 
ee e unor autori moderni ca Hinde- 


paralel a lucrărilor de tinerețe al noderni i 
mith, Are taie apoi Berg si Bartók, studiati „printr-o prismă 
miînuită in spiritul -unei presupuse „prime maniere neoclasice“. 
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Ideea „identităţii. materialului“. animă în cel mal înalt grad spiri- 
tele, studiul parametrilor vizind ritmul și dinamica, raportul dintre 
identitatea abstractă sau concretă a unui material dat sau inventat, 
După modelele statornicite de Hindemith, Stravinsky, Barték, vine 
rîndul modelelor create de Schönberg si Webern. De prin 1948, le- 
gitatile muzicii dodecafonice se fac înţelese prin mijlocirea lui René 
Leibowitz. 

Marea recapitulare care se anunţă are repercusiuni directe asu- 
pra arhitectonicii sonatei contemporane. Mulțimea aspectelor le- 
gate de problematica compozițională, de concepțiile nuanțate cu 
privire la natura artei sunetelor, a obiectivelòr ei imediate şi de 
perspectivă se concentrează în fapt în matca esteticii sonatei con- 
temporane. Cele mai importante concentrări de forțe au loc pe 
tărîmul cvartetului de coarde, apoi pe cel al concertului instru- 
mental şi de orchestră. Simfonia își trage noi seve din experiența 
constituită în perimetrul acestor genuri. Recapitulările confirmă 
legitatile tipologice ale marilor modele arhitectonice, actualizind 
valorile apartinind unei anterioritati dinamice. Innoirile care se 
produc, modificările de echilibru scontate se petrec înlăuntrul unor 


Psihologia stilului observă tocmai astfel de deplasări, centrele de 
greutate migrînd către zone mai marginale, lesne regrupabile la 
nevoie. Estetica sonatei contemporane se impune ca un corolar al 
devenirii generale. : 

f În tot acest proces novator nu conteneste grija pentru stăpi- 
nirea mestesugului componistice. Exigentele cresc aici în ritmuri 
considerabile, Efectele nefaste ale specializării excesive, ale răzle- 
tirii în domenii din ce în ce mai înguste, ale dispersării în direcţii 
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sortite: în cele. din urmă eșecului nu schimbă întru nimic valoarea 
unor puncte de pornire. În acea vreme multi compozitori credeau 
că o muzică nouă ar fi cu atît mai bună cu cît mai multe detalii 
articulare şi-ar găsi aplicaţii concrete în matca partiturii gene- 
rale. Această supraestimare a detaliului a dus la izolarea și auto- 
nomizarea unor parametri, la. partializarea și, pauperizarea dis- 
cursului muzical, în ciuda aspectelor luxuriante încorporate într-o 
imagistică sonoră hiperrafinată şi ultracomplicată, în ciuda unor 
aparente dintre cele mai înșelătoare. Sofisticarea mijloacelor de 
producere a sunetelor și de programare a desfăşurărilor sintetice 
sau combinate ridică noi bariere artificiale. Dar problemele de fond 
rămîn aceleaşi cînd în cauză se află măiestria de a compune, pro- 
fesionalitatea exemplară. a muzicianului .creator. Tratatele in curs 
de elaborare în acel timp atestă încercarea unei noi viziuni de an- 
samblu, prin intermediul unor specializări menite să descopere lu- 
crurile si fenomenele. în noua lor elementaritate, precum si prin 
concursul unor metode interdisciplinare. Teoreticienii avizaţi, com- 
pozitori de profesie, scrutează noul. orizont al adevăratei ştiinţe mu- 
zicale,. sondînd. limitele. .cunoașterii, muzicale. Puţini dintre aceştia 
pleacă la drum. cu: “convingerea că. vechile teorii ar fi fost rastur- 
nate,.că întregul. fel.de a. vedea lucrurile si evenimentele s-ar fi 
schimbat .ireversibil. Eventualitatea unui .moment. de răscruce în 
arta sunetelor nu..este exclusă, dar nici nu se. putea prevedea cu 
certitudine că. arta. sunetelor va căpăta spontan un conţinut cu to- 
tul nou, că își. va modifica structural totalitatea formelor de repre- 
zentare. Varierea si disocierea mijloacelor de expresie sporeşte mai 
întîi jocul necunoscutelor, binevenite în fazele unor alunecări în 
obișnuit, ale unor, căderi în rutină. Probabilitatea progresului pă- 
rea a fi în muzică, de ordinul realului, nemărginită sub unele as- 
pecte teoretice, practic neîngrădită decît prin raţiuni estetice. Con- 
ținutul estetic a pus în cele din urmă sub semnul întrebării irea- 
litatea infinitului presupus ca existential artistic, accentuind incon- 
sistentele şi incongruentele acelor forme sau succesiuni de seg- 
mente muzicale care nu depășesc pragurile minime ale unor scheme 
de organizare rudimentare. şi amorfe în esenţă. Potentialitatea aces- 
tui infinit se cerea dovedită şi acoperită artistic, în modalități este- 
tic comprehensibile și apreciabile ca atare. Dar pînă la sorocul unor 
astfel. de situaţii de fantastică încleștare de forte păreau a fi încă 
multe de făcut, | 
"În centrul preocupărilor metodologice stau prin 1948 criteriile 
maximei eficiente în resorturile facturii compoziționale. De pildă 
Hindemith redactează în acest an exerciţiile care vor face obiectul 
celui de al treilea volum din ciclul Inifiere în compoziție, cunoscut 
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şi ca Tonsatz. III (apărut în. 1970 sub titlul: Ubungsbuch fiir den 
dreistimmigen Satz). Chiar si un teoretician de importanţa lui Hin- 
demith nu reuşeşte să domine imensitatea problemelor care se Ti- 
dică -in fata unui demers de această natură, autorul abandonînd 
ideea unui tratat dedicat scriiturii moderne pe patru voci, desigur 
din cauza unor incompatibilitati ivite si tot mai mult adîncite între 
propria lui teorie şi propria lui practică, între gindirea si creația 
legate: de o operă de autor. Și tocmai sub acest raport, cercetările si 
reflexiile muzicianului denotă o anume exemplaritate, împărtășită 
şi de alţii. Pentru Hindemith, aflat în această fază a limpezirilor, 
tehnicile nu reprezintă decît construcţii ajutătoare, străjuite pe 
plan superior de simţul formei, de secretul proportiei, formele de 
bază, cele adecvate oricărui tip de scriitură fiind cele specifice co- 
rului neacompaniat. În consecinţă, Hindemith insistă asupra vala- 
bilitatii scriiturii severe în condiţiile formei extinse și libere, asu- 
pra desfășurării sonantei ‘cu ajutorul conducerii vocilor înlăuntrul 
unor derulări îndelungate pe ‘axa timpului muzical. Cea mai înaltă 
virtute muzicală: nu: se identifică cu idolatria sonorului, ci cu lim- 
piditatea’ țesăturii simple, variată şi pregnantă. Ceva din spiritul 
faimosului - Gradus ad Parnassum de Johann. Joseph Fux, din‘ ca- 
racterul' dialogal al 'elucidării în imperiul speciilor contrapunctice, 
persistă. în această iniţiere: „De: vrei. să îiinozi contrapunctic' mai 
multe. linii melodice; vezi ca ele:să fie de valoare inegală — să fie 
inegale în sens estetic şi mai mult încă sub aspect ritmic. Dacă o 
voce se mişcă în valori de durate scurte, atunci nu o stinjeni prin- 
tr-o altă voce care aplică de asemeni valori scurte. Schimbă din 
nou ritmul într-o a treia si a patra voce: Si ai grijă nu numai de 
contrarietatea’ ritmică“. Oportunitatea acestor indicaţii elementare 
o pot judeca numai cei care ştiu exact unde anume a putut con- 
duce nerespectarea unor principii fundamentale deloc arhaice şi 
neavenite, ci -moderne şi călăuzitoare. Dar Hindemith continuă, în- 
grijindu-se de: aşezarea punctelor acute si) a celor grave ale diferi- 
telor voci, astfel încît să nu apară culmi sau căderi situate conco- 
mitent unele lîngă altele; evitarea şi adunarea simultană a întor- 
săturilor de frază înlăuntrul mai multor voci; poziționarea pė cît 
posibil a vocilor mişcate în registrul superior al imaginii şi estom- 
parea mișcării în direcția vocii de bas, astfel încît aceasta să fie 
ceva mai calmă; ţinerea mai liniştită a celorlalte voci, în cazul în 
care cele mediane trebuie să fie intens mișcate; reducerea în ge- 
nere a pulsatiei. melodice, totdeauna acolo. unde ar perturba arcul 
mai important al unei. alte voci. Impetuosul Hindemith de altă dată 
recomandă acum jovial: „după vehemente erupții .polifone, oferă 
urechii prilejul de a se odihni, prin intercalarea unor suprafeţe mai 
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putin lineare si mai accentuat acordice. Iar înainte de toate: pă- 
strează pina şi în cea mai deslănţuită învălmășeală lineară clarita- 
tea mersului armonic“. Pornind dintr-un asemenea unghi de con- 
tingenta înţelegem poate mai bine natura problemelor vitale în 
marele cerc al scriiturii muzicale. 


Orice deschidere asupra literaturii muzicale a perioadei urmă- 
toare rămîne pe undeva incompletă fără o anacruză de felul celei 
propuse. În acei ani plini de incredibilă emulatie, mai fiecare au- 
tor de muzică simfonică şi de cameră, indiferent de vîrstă, de 
școală sau orientare stilistică, dorea să scrie o sonată, un concert, 
un poem, un cvartet de coarde, o simfonie pentru orchestră mare 
sau mai redusă. Vointa de stil lua potente dintre cele mai surprin- 
zatoare. Talentul căuta acoperirea ştiinţei de carte, a informaţiei la 
zi, a cunoaşterii cît mai adînc avansată în universal, în mersul 
evenimentelor. Soliditatea pregătirii nu era decît o condiţie firească. 
Majoritatea compozitorilor aplecati asupra lucrului păreau a fi 
„armoniști“, dispunind de limbaje” tonal-cromatice avansate si fin 
diferenţiate, sau urmărind inlantuiri mai contorsionate, eludind 
rezolvari functionale uzuale, insistind in directia unor organizari 
modale. inedite. ,Melodistii* erau numeroși, foarte clar profilati, 
prin darul invenţiei nefortate, prin cantabilitatea unui melos care 
tisnea nu numai, din jocul claviaturii ci si din cutele sensibilităţii 
autentice. „Polifoniştii“. de vocaţie erau mai. rar intilniti, iar dispo- 
nibilitatile de acest ordin se agoniseau cu. greu, riscînd în plus să 
rămînă de suprafață. „Ritmicienii“. şi . „coloriştii“ înzestrați de la 
natură se identificau de. regulă cu „armoniștii“ şi -mai cu seamă cu 
„melodiștii“. Această categorisire destul de apropiată de adevăr cu- 
prinde o lume în mișcare, vizind în special starea. momentelor de 
pornire. Compozitorul trebuia să știe ce anume este o sonata si ce 
nu. poate fi o sonată. In consecinţă, ciclul de.mișcări se imagina, 
se proiecta și se dăltuia dintr-o bucată. Condiţia formei de ansam- 
blu a sonatei constă in corectitudinea arhitectonicii, in acuratețea 
scriiturii, în substantialitatea tematicii şi a travaliului, în consec- 
venta și unitatea stilistică, observată şi demonstrată în tot şi, în 
toate. meee) 


Desfășurarea ‘evenimentelor evidenţiază împlinirea unor stiluri 
personale, reprezentative pe. planul unor culturi muzicale nuantate. 
Creaţiile de vîrf, raportate la contextul în care apar, atestă soluţii 
compoziționale tipice, excepţiile confirmind regula. Principalele 
sensuri de continuitate vor cunoaşte arcuiri, transformări discrete, 
fringeri, staticizări sau încetiniri, iar principalele sensuri de dis- 
continuitate vor contura tabloul unor pluralizări stilistice şi estetice 
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puternic expansive. Apartenența partiturilor la suma inelelor de 
evoluție devine fluctuantă, trecerile manifestind opțiuni compozi- 
tionale cu consecințe structurale, variat accentuate în decursul 
timpului. Constelatiile se schimbă cu o rapiditate crescinda, feno- 
menele subliniind tocmai elasticitatea soluţiilor tipologice aferente 
arhitectonicii sonatei contemporane. Criteriile de interpretare, mai 
înainte formulate şi, argumentate, isi păstrează şi aici caracterul 
lor orientativ. Selecţia operată, pe cit posibil obiectivă, tine seamă 
de valoarea partiturilor realizate, de muzicalitatea dovedită, chiar 
dacă idealul perfecțiunii nu este întru totul atins. 

În această înţelegere a preocupărilor estetice, în primul inel de 
evoluţie se înscriu: Simfonia a şasea, în mi minor, de Ralph Vau- 
ghan Williams; Simfonia a treia de László Laytha; Simfonia întii, 
in Fa major de Ion Dumitrescu; Concertul de cameră, pentru flaut, 
corn englez şi instrumente de coarde de Arthur Honegger; Con- 
certul pentru violină şi orchestră (I. Nocturna; II. Scherzo; III. 
Passacaglie; IV. Burlescă) opus 77 de Dimitri Sostakovici; Duett — 
Concertino pentru clarinet si fagot cu instrumente de coarde și 
harpă, de Richard Strauss; Cvartetul de coarde nr. 5, opus 48, în 
re minor, de Karl Holler; Cvartetul de coarde nr. 2 de Dimitrie 
Cuclin; Cvartetul de coarde (in trei parti) de Rudolf Wagner-Regeny; 
Cvartetul de coarde nr. 2 de Mario Castelnuovo-Tedesco; Sonata a 
doua pentru violoncel şi pian de Paul Hindemith (1948); Sinfonia 
a noua, în do diez minor, de Dimitrie Cuclin; Sonatina pentru 
orchestră de coarde de Max Butting; Concertul pentru violină și 
orchestră, în Do major, de Dimitri Kabalevski; Cvartetul de coarde 
în Do major (transcris ulterior pentru orchestră de coarde) de Ion 
Dumitrescu; Cvartetul de coarde nr. 4 opus 83 de Dmitri Sosta- 
kovici; Sonata pentru violoncel şi pian, opus 119, de Serghei Pro- 
kofiev (1949); Simfonia a cincea — Di tre re — de Arthur Honegger; 
Concertul pentru violină şi orchestră de Constantin C. Nottara; 
Concertul de cameră pentru oboi si orchestră de coarde de Mario 
Castelnuovo-Tedesco; Concertul pentru violă si orchestră de Gyula 
David; Cvartetul de coarde nr. 6, în mi minor, opus 51 de Karl 
Holler; Cvartetul cu pian de Aaron Copland; Sonata pentru pian 
de Sigismund Toduţă (1950); Simfonia a șaptea, în do diez minor, 
opus 131, de Serghei Prokofiev; Simfonia a patra — Primăvara — 
de László Laytha; Concertul pentru orchestră de coarde, precum şi 
Divertismentul pentru orchestră de coarde, de Sigismund Toduta; 
Concertul pentru orgă si orchestră de coarde de Johann Cilenšek; 
Cvartetul de coarde în Sol major, opus 22 nr. 2 de George Enescu; 
Sonata pentru violoncel si pian, opus 87 de Willy Burkhard; Sonata 
pentru violă și pian, opus 32 de Mihail Jora (1951); Concertul pen- 
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tru cembalo: și orchestră mică de Frank Martin; Concertul pentru 
violină si orchestră (nr. 1), opus 45 de Johann Nepomuk David; 
Concertul pentru pian si orchestră de Paul Constantinescu; Cvartetul 
de coarde nr. 5, opus 92 de Dmitri Șostakovici; Sonata pentru 
violină si pian de Ottmar Gerster; Sonata pentru patru corni de 
Paul Hindemith; Sonatina pentru violină și pian (revăzută unspre- 
zece ani mai tîrziu) de Tiberiu Olah (1952); Simfonia a zecea, in 
mi minor, opus 93 de Dmitri Șostakovici; Simfonia a șaptea — 
Antarctica, pentru sopran, cor de femei si orchestră — de Ralph 
Vaughan Williams; Simfonia întîi, in do diez minor, opus 40 de 
Karl Holler; Simfonia preclasica, opus 44 de Johann Nepomuk Da- 
vid; Simfonia a doua de Rudolf Petzold; Concertul pentru violă şi 
orchestră, opus 93 de Willy Burkhard; Cvartetul de coarde nr. 2, 
în mi minor, de Zeno Vancea; Cvartetul de coarde nr. 2 de Peter 
Racine Fricker; Cvartetul de coarde nr. 1, în Mi major, opus 3 de 
Pascal Bentoiu; Sonata pentru violină si pian (nr. 1) de Sigismund 
Toduţă (1953). 

În cel de al doilea inel se situează partituri extrem de divers 
nuantate stilistic, evidențiind mulţimi de aspecte particulare care 
echivalează de regulă cu ordine, familii, specii sau subspecii deose- 
bite, făcînd sub acest raport trimitere la clase de sonate teoretic 
diferite, ca de pildă: Simfonia Turangalila — cu pian solistic și 
unde Martenot — de Olivier Messiaen; Concertul pentru pian si 
orchestră (nr. 3) de Bohuslav Martinu; Concert simfonic pentru 
violină si orchestră (nr. 2), opus 47 de Karl Holler; Sonata (nr. 1) 
pentru orchestră de Werner Egk; Concertul pentru orchestră de 
coarde (noua versiune a trio-ului pentru coarde) de Bernd Alois 
Zimmermann; Concert pentru violoncel si orchestră de coarde de 
Hans Ulrich Engelmann; Uvertura de concert în caracter popular 
românesc, în la minor, opus 32 de George Enescu; Cvartetul de 
coarde (nr. 3) şi Sonata pentru violoncel și pian de Wolfgang Fort- 
ner; Cvintetul pentru instrumente de suflat si Sonata pentru violon- 
cel și pian de Elliott Carter (1948); Simfonia a doua pentru orchestră 
mare de Hans Werner Henze; Concertul pentru orchestră de coarde 
de Alan Rawsthorne; Cvartetul de coarde (nr. 1) de Harald Genz- 
mer; Sonatina pentru pian de Henri Pousseur (1949); Simfonia con- 
certantă — Simfonia a cincea — de Karl Amadeus Hartmann; 
Simfonia a treia pentru orchestră mare de Hans Werner Henze; 
Concertul pentru violină si orchestră de Bernd Alois Zimmermann; 
Uvertura pentru orchestră — I. Passacaglia; II. Sonata — de Jiirg 
Baur; Sonata (nr. 1) pentru violină solo, opus 8 de Giselher Klebe; 
Sonata pentru două piane de Harald Genzmer; Sonatina pentru 
violină și pian de Karlheinz Stockhausen; Sonata pentru violină 
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xt plan, precum gl Sonata pentru vlolină solo de Bernd Alois Zim- 
morman (1950); Sim/fonla ,Armonta lumit“ şi Simfonia pentru 
ansamblul de Instrumente de auflat — Symphonie in B flat for 
Concert Band — de Paul Hindemith; Stmfonta întit de Henri Dutil- 
loux: Concertul ul dollea pentru orchestră de Goffredo Petrassi; 
Concertul pentru vloloncel gl orchestră de Wolfgang Fortner; Cvar- 
tetul de coarda nr, 1 do Elliott Carter; Cvartetul de coarde de Peter 
Mennin; 'Prlo-ul cu plan (nr. 2) de Bohuslav Martinu; Sonata pentru 
plan şi Sonata pentru vlolină solo de Boris Blacher (1951); Simfo- 
nia pentru instrumente de coarde de Norman Frank Demuth; 
Concertino pentru coarde, aldmurt şi timpan de Franco Donatoni; 
Concertul pentru vlolină și orchestră de Gian Carlo Menotti; Concer- 
tul pentru plan şi orchestră de Milko Kelemen; Concertul pentru oboi 
şi orchestră mică de Bernd Alois Zimmermann; Concertul al doilea 
pentru plan sl orchestră de Boris Blacher; Serenada concertantă 
pentru plan şi orchestră de Henri Dutilleux; Cvartetul de coarde 
ur, 2 de Hans Werner Henze; Cvartetul de coarde opus 10 de Hans 
Ulrich Engelmann; Cvartetul de coarde de Marcel Poot; Sonata 
pentru clarinet şi plan, opus 78, de Alois Haba; Sonata pentru 
flaut, oboi, violoncel şi cembalo de Elliott Carter -(1952); Simfonia 
a: şasea (în două mişcări) de Karl Amadeus Hartmann; Simfonia 
întîi de. André Jolivet; Simfonia pentru orchestră mare (într-o 
singură parte, versiunea a doua) de Bernd Alois Zimmermann; 
Simfonia pentru instrumente de coarde de Franco Donatoni; Sym- 
phonie fiir 42 Streicher, opus 12 de Giselher Klebe, Concertul pen- 
tru violină și orchestră de Milko Kelemen; Septetul pentru clarinet, 
corn, fagot, pian, violină, violă și violoncel de Igor Stravinsky; 
Musique en forme de sonate, pour violon et piano, opus 47 de Jean 
Martinon; Cvartetul de coarde nr. 1 — Métamorphoses nocturnes — 
de Gyorgy. Ligeti (1953). ac 

- Cel de al treilea inel suferă o restringere considerabilă, eviden- 
tiind în resorturile sonatei doar: Concertul pentru violină şi or- 
chestră de Boris Blacher; Sonata a doua pentru pian de Pierre 
Boulez (1948); Fantasia pentru violină cu acompaniament de pian, 
opus 47 de Arnold Schönberg (1949); Simfonia concertantă pentru 
pian si orchestră de Pierre Boulez (1950). Într-un plan mai înde- 
părtat, mai străin de ideea şi de natura sonatei, pot fi reperate 
partituri de excepţie, precum: Livre pour Quatuor à cordes (I—VI) 
de Pierre’ Boulez (1948); Quatre études de rythme — Ile de Feu I; 
Modes de valeurs et d’intensités; Neumes rythmiques; Ile de Feu 
I i pentru pian de Olivier Messiaen (1949—1950); Polyphonie X 
(pentru 18 instrumente soliste) de Pierre Boulez; Formel fir Or- 
chester de Karlheinz Stockhausen; Composizione per orchestra I 
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de Luigi Nono (1951); Musica su due Dimensioni (pentru flaut, per- 
cutie și bandă magnetică) de Bruno Maderna; Structures I (pentru 
două plane) de Pierre Boulez (1952); Kontra-Punkte fiir 10 Instru- 
mente de Karlheinz Stockhausen; Ode an den Westwind (după P.B. 
Shelley) pentru violoncel si orchestră de Hans Werner Henze (1953). 

Desi departe de a fi complet, acest tablou sinoptic sugereaza 
villoarea unor mișcări puternice, împinse care de care din stavilă 
în stavilă. Ieşirile în larg par a fi zăgăzuite pretutindeni. Atotcu- 
prinzătoarele reorientări aduc mai degrabă disciplinări după sine 
decît progrese clar sesizabile. Aproape nicăieri nu este vorba de un 
nou început. Tradițiile par neîntrerupte, fiindcă conștiința istori- 
cităţii muzicale, în plină efervescenţă acum, se sprijină pe mai 
vechea dinamică a modernităţii, poate pe cea a anilor 1923—1926 
care îşi revendicase la rîndul ei prefacerile ivite în deceniul ante- 
rior, în preajma anilor 1909—1912. În fond, prin 1948—1953 are 
loc o incomparabilă răspîndire omnigenă și polidirecţională a unor 
principii compoziționale anterior insuficient puse în lumină si 
cunoscute ca atare, oportune și fertile într-o clipă a istoriei uni- 
versale caracterizată prin multidiferenţierea graiurilor muzicale, 
distincte si maturizate în modernitatea lor. Pînă la această uimi- 
toare erupție se vorbise mult de o anume dezvoltare regresivă în 
sînul muzicii culte apusene, de involutia muzicii europene, de 
reculul și eclipsarea muzicii de avangardă, devreme ce muzicile 
de inspiraţie, expresie sau contingenta folclorică luaseră o răspîn- 
dire neașteptată, simbolizind prospetimea și vitalitatea unor „ten- 
dinte populiste“. 

În cauză se afla însăşi identitatea de sine a muzicii savante 
de motivaţie culturală occidentală, confruntată .pe de o. parte cu 
stihia propriilor neajunsuri, pe de altă parte cu exigenţele noilor 
categorii de grai muzical înrădăcinate în: straturile artei populare, 
îndeosebi ale celei sud-est-europene. Din ce în ce mai mult se 
remarcă o anume înclinare înspre sisteme de valori precum si spre 
aspecte- specifice practicilor muzicale orientale; de preferinţă a 
celor extrem -orientale insuficient studiate însă. Chemările artei 
exotice vor fi irezistibile pentru unii, mai cu seamă după experi- 
mentele intetite prin 1953. Pînă atunci bintuise un calm abia stă- 
pinit, în care mai toată lumea învăţa noile tehnici. de compoziţie, 
încercînd să învingă ceea ce se credea a fi criza materialului. În 
această conjunctură, atenţia se fixa asupra stării atinsă în dezvol- 
tarea modernă a materialului sonor de actualitate, considerindu-se 
inoportună orice cedare a unor cuceriri făcute. 

Aceasta ar fi o explicaţie, plauzibilă dar totuşi încă insufi- 
cientă. Cert este că prin anii 1948—1953 se. precipită o nouă :în- 
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scriere în clasic, cea de a patra în istoria sonatei. Chiar și numai 
abundența sonatelor şi clasicitatea soluţiilor este grăitoare. O cer- 
cetare atentă a situaţiei arată că nu există un compozitor matur 
sau în plină formare, adică unul din cei care au sau vor avea un 
cuvînt de spus, care să nu-și încerce talentul la scara sonatei, să-și 
măsoare forţele urmărind virtualitatile legate de o ipostază de 
sonată simfonică, concertantă sau camerală. Cea de a patra înscriere 
în clasic coincide cu efectuarea unui bilanţ, venit ca urmare a unor 
recapitulări desfășurate oarecum în sens invers. Pe de o parte, 
compozitorii estimează locul ocupat de muzica cultă în sistemul 
artelor. Gindirea muzicală ia astfel iniţiativa faţă de viata muzicală, 
față de practica rutinieră. Sistematic, gîndirea muzicală supune 
unor investigaţii critice cele trei modalităţi fundamentale, posibile 
în arta compoziţiei: omofonia neacompaniată; monodia acompa- 
niată; polifonia. În acest context, cea de a patra înscriere în clasic 
se ilustrează prin calităţi stilistice tributare unor modele de stil, 
neoclasice în majoritatea cazurilor, durate de Hindemith, Stravinsky, 
apoi Prokofiev si Bartók. De altfel si studiul muzicii unor autori 
ca Schonberg, Webern și Berg (ceva mai tîrziu și într-o măsură 
mult prea redusă pentru a contribui la corectarea unor opțiuni 
nefaste istoriceste) pornește initial din raţiuni neoclasice. Pina 
după anul 1953, majoritatea covirsitoare a sonatelor scrise prin 
recurs la metoda dodecafonică (schonbergiană) poartă o inconfun- 
dabilă expresie neoclasică. Si aici, elementele care tin de latura 
stilului contribuie la o sesizabilă diferenţiere formală, pe cînd cele 
care ascultă de latura caracterului apropie soluţiile unele de altele. 
Modelele stilistice aparţin deci marilor performeri în tehnici indi- 
vidualizate, personalizate dar şi personalizabile în continuare. Abia 
confuzia iscată de discuţia în jurul „stării materialului“, a „gradu- 
lui de evoluţie“, a „poziţiei celei mai avansate“ în perspectiva „pro- 
gresului decisiv“, a atenuat tentele neoclasice si a mărit în schimb 
tentele neoexpresioniste, făcînd în același timp loc infiltrării expe- 
rimentelor neoimpresioniste de natură exotică, fapt care accentuează 
tot mai puternic mai vechile tentaţii exercitate de diversele desfă- 
surari sonore particulare unor culturi muzicale din orientul inde- 
părtat, urmindu-se astfel drumuri începute de Rimski-Korsakov, 
Debussy sau Puccini. 


Dinamica innoirii nu corespunde nicidecum unei presupuse 
reluări de la cotele anilor douăzeci sau unei imaginare nostalgii a 
muzicii anilor douăzeci, văzută în efervescenta ei, în idealitatea 
unor mutații ireversibile. În locul unor ruperi de echilibruri apar 
mai întîi restabiliri de echilibruri, întregiri tehnice, perfecţionări 
stilistice și mai cu seamă re-apropieri pozitionale. După anul 1953, 
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tocmai aceste re-apropieri vor face obiectul unor atacuri vehemente, 
ceea ce duce la alte şi alte ciocniri stilistic-compozitionale. Miscarea 
predominanta pe plan universal consta in integrarea noului mate- 
rial muzical și a noilor tehnici componistice într-o mentalitate de 
netă modernitate, supusă la rîndul ei unor necesare diferențieri 
periodice și opusă în principiu tendinţelor şi straduintelor populiste, 
străine la început de comandamente obiectiv constructiviste. Dacă 
lăsăm la o parte dezinvoltura cu care se reiterează în atitea situaţii 
circumstantiale fundamental diferite clişee referentiale, dacă tre- 
cem dincolo de neputinte temporare și ne ridicăm mai presus de 
unele explicaţii incomplete, vedem că în fond cea de a patra în- 
scriere în clasic se argumentează şi ea prin sublinierea conceptului 
prin definiţie, păstrează şi perpetuează în parte capacitatea de se- 
ductie a proportiei nedesăvirşite, romantica în esenta. 

Surprindem aici principii ale istoriei evenimentelor, structu- 
rilor gi proceselor muzicale, predominante in intervalul de timp 
al anilor 1948—1953. Ca in orice domeniu de activitate umană, 
problemele puse nasc soluţii iar soluţiile realizate conţin la rîndul 
lor germenii unor probleme deschise. Evoluţia materialului muzical 
și a metodelor de construcţie ascultă de dezvoltarea gîndirii com- 
pozitionale, deci a gîndirii istorice, a gîndirii ancorată în tradiţii 
date prin existența unor condomenii. Teoria istoriei muzicii con- 
firmă faptul că estetica sonatei contemporane corespunde unui 
sistem dominat de constante, înlăuntrul căruia variantele posibile 
iau parte la o mişcare generală, la o devenire care diversifică în 
continuare istoria operelor de artă muzicală compuse. În această 
fază, istoria muzicii se lasă din nou interpretată ca o istorie a me- 
todelor de compoziţie, a procedeelor, criteriilor, tehnicilor și manie- 
relor compoziționale, accentul tonic al preocupărilor căzînd pe stă- 
Pinirea corectă şi cit mai deplină a „mijloacelor de exprimare“. 
Ca formă de artă, reperată odată cu conţinutul ei de expresie, 
ciclul de mişcări al sonatei tinde să reunească organic „toate cele 
patru caractere ale tipului de sonată“, „fie într-o singură mișcare 
neîntreruptă“ (Schonberg, în 1936, despre Cvartetul „de coarde 
opus 7), fie într-o arhitectonică în care ansamblul părților consti- 
tutive se baza pe conceptul unităţii magmei tematice. Tendintele 
orientative nu converg încă necesar la o nouă concepere a dimen- 
Siunii formă-timp muzical, iar deschiderile în dimensiunile menta- 
litatii contemporane se fac de regula in spiritul unui nou clasicism 
care nu participă la o pregnantă subliniere a formei dar nici nu 
insistă asupra reflectării momentelor retrăite în dinamica psihică 
a eului. 
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Elocvente in acest sens sint două prezentări făcute de Fortner 
şi respectiv de Hindemith unor simfonii proprii. Tonul laconic nu 
reuşeşte să taie in ambele cazuri acele armonice, mai subtile la des- 
lusit, care tin într-un fel sau altul de principii ale istoriei eveni- 
mentelor, structurilor si proceselor muzicale. Conlucrarea factorilor 
relativ independenţi unii de alţii, reprezentarea unor fenomene 
contradictorii în aparenţă dar reiesite dintr-o matcă structural co- 
mună, precum şi contribuţia adusă la dezvoltarea materialului mo- 
delat, la evoluţia si înnoirea problematicii și strategiei compozi- 
tionale rezultă din următoarele explicaţii sumare. 

Fortner scrie despre Simfonia pentru orchestră mare, con- 
cepută în 1947: „Ceea ce am dorit a fost ceva pe deplin natural, 
adică: o ordine care să deapănă în interiorul muzicii. Ea își atinge 
punctul culminant într-o parte finală, care este în întregime astfel 
organizată, astfel construită si dusă la capăt în contrapunctica ei, 
in ordinea succesiunilor de sunete, în tematica ei, încît de aici si 
pină la muzica dodecafonică nu mai este decit un mic pas de făcut. 
Cind am scris această piesă, nu m-am gîndit desigur la muzică 


dodecafonică; nu am voit să scriu o muzică — în douăsprezece 
sunete —. Şi totuşi a rezultat din severitatea ordinei formale, a 


contrapuncticii, a travaliului cu cele douăsprezece sunete atit în 
dimensiunea verticală cit si in cea orizontală o anumită treaptă 
pregătitoare, o individuală treaptă preliminară și izolată, care a 
făcut să devină necesar pentru mine ulteriorul pas către dispu- 
nerea dodecafonică, acest pas intirziat, îndreptat către întîlnirea 
cu ceea ce premodelase Schonberg într-o cu totul altă stilistică. 
Iar aici mă aflu în fata punctului decisiv: deoarece abia acum, cînd 
aveam o concepţie estetică consolidată despre ceea ce era limbajul 
meu, acel habitus al meu în materie de ritm și sonoritate, abia 
acum puteam să mă refer la o tehnică ce în această clipă îmi era 
de ajutor în legătură cu ordinea gîndurilor mele şi a dispunerii 
fonice, deşi această tehnică crescuse individual într-un domeniu 
stilistic cu totul altul, anume în cel al lui Schönberg . . .“ 

Prin 1951, Hindemith notează despre Simfonia Armonia lumii: 
„Cele trei părţi ale simfoniei sînt piese muzicale dintr-o operă, 
prelucrate într-o manieră concertantă. Această operă tratează despre 
viata şi activitatea lui Johannes Kepler, despre evenimentele timpu- 
lui care l-au imboldit sau l-au impiedicat, precum si despre căutarea 
acelei armonii care guvernează indubitabil universul. Titlurile păr- 
tilor se referă la încadrarea muzicii în trei clase, aşa cum o găsim 
adesea la cei vechi, vrind prin aceasta să facă trimitere la toate 
acele încercări mai timpurii de a recunoaşte armonia lumilor și 
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de a înţelege muzica drept parabola ei sonoră. «Muzica instru- 
mentalis» conţine muzică din scene de operă, în care potrivnice 
condiţii exterioare îngreunează acţiunea eroului. Trei elemente 
principale constructive se înfruntă: o scurtă temă ostinată, un marş 
care progresează viguros, si o parte plină de sălbatecă neinfrinare. 
În partea a doua, în = Musica humana = (extrasă din scenele în 
care tema o constituie relaţiile sufleteşti ale celor care acționează) 
se cîntă două melodii îndelung toarse, mai întîi separat, apoi luate 
împreună si încheiate in cele din urmă printr-o concluzie (Abge- 
sang) delicată. Partea a ‘treia = Musica mundana = încearcă să 
simbolizeze postulata -armonie a lumii, într-o formă muzicală în 
care se realizează mai întîi un fugato larg, apoi 21 secțiuni ale 
unei passacaglii asupra aceluiaşi material tematic şi, în fine, o codă 
amplă care conduce piesa la o încheiere festivă“, 

Estetica sonatei contemporane capătă prin ambele exemple 
traduse acele confirmări pe care ea le necesită într-un stadiu al 
formării precum cel al anilor '1948—1953. Mersul ideilor este gu- 
vernat de o largă mișcare de recapitulare care, in istoricitatea ei, 
nu ' îmbracă; nicidecum acceptiuni restaurative. Schimbul de in- 
formație,’ de experienţă creatoare care are loc în condiții atît de 
diferite dar cu rezultate atît de concordante, ridică pretenţii mai 
înalte, impunînd o impecabilă stăpînire a tehnicilor aplicate. Fără 
să marcheze un nou început pe spirala timpurilor, gindirea muzi- 
cologică pretinde însuşirea estetică a unei compoziţii recente, în- 
sistînd. asupra caracteristicilor de stil. Prin urmare se emancipează 
un anume purism stilistic, din ce în ce mai ostil manifestărilor 
eclectice si licenţelor. de stil. In mai tot ceea ce se referă la 
„muzica de artă“, la acel. „compositio“ din negura veacurilor, ri- 
dicat acum la moderna calitate de „Kunstmusik“, încrederea în 
perfectibilitatea metodelor de lucru, privită în sensul unor sinteze 
integratoare, se dezvoltă în climatul unor confluenţe mondiale. 
Recapitulările în curs se adeveresc în primul rînd ca fenomene 
internaţionale, universaliste prin natura formelor luate, particula- 
rizările fireşti distingîndu-se în acest cadru atotcuprinzător, deschis 
comunicărilor si interinfluentelor. Estetica sonatei contemporane 
reflectă un nou ciclu al dilatărilor şi comprimărilor în universul 
și în istoria muzicii, contribuind astfel la elucidarea evenimentelor 
petrecute în dimensiunile unei istorii a timpului (Zeitgeschichte), 
a unei arte a sunetelor supusă unor explorări polidirectionale. Cu- 
prinzind ceea ce ține de cultura sonatei si de cultura: suitei, gin- 
direa muzicală acoperă deopotrivă idealul formei, vizind marele 
organism al sonatei ca atare, si idealul stilului, referindu-se la 
lucrul care se cere reprezentat în amănunt. 
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Opera de artă muzicală contemporană şi conţinutul ei de expre- 
sie subliniază în imperiul sonatei tocmai unicitatea macroformei, 
a formei de ansamblu, situată la orizontul istoricitatii formelor mu- 
zicale în varietatea lor concret modelată, întruchipată și, estetic 
reprezentată. Temeiurile contemporane ale exegezel estetice se 
arată a fi acelea care ascultă de principiul multiplicitatii in comu- 
niune, de consensul deplasărilor si regrupărilor de linii de forţă. In 
această situaţie şi estetica sonatei contemporane îmbracă cu pre- 
cădere un caracter constatativ si comparativ, recurgînd mai rareori 
la aspecte normative. Expansiunea si apoi bifurcarea tehnicilor de 
scriitură şi a metodelor de compoziţie, aprofundarea cunoașterii 
compoziționale, a teoriei compoziţiei în perspectiva practicii reale 
şi în progresivă modificare, aduc după sine un șir de semne oare- 
cum paradoxale, indicind fie înnoiri mai lente pe. planurile formei 
arhitectonice decît pe cele ale expresiei artistice, mereu înclinată 
spre învăluiri în mister, fie măriri ale flexibilităţii cadrului arhi- 
tectonic în favoarea sau dimpotrivă în detrimentul coeziunii lui 
interne. 

Recapitulările de care am amintit au exercitat funcțiuni for- 
mative în cadrul unor procese multidimensionale şi plurifactoriale. 
Ele au avut loc în cadrul unor școli naționale de compoziție, în 
limitele unor tendinţe şi curente stilistice sau la scara unor opere 
de autor. Înţelese în ansamblul unor principii directoare, recapitu- 
lările au pus în evidenţă existenţa, omogenitatea si legitimitatea 
esteticii sonatei contemporane, confirmîndu-i ideea. Evaluarea cri- 
tică ia seama la „experienţa din afară“, la „experienţa dinlăuntru“, 
fireşte şi la ambele luate la un loc. În această situaţie, forma de 
artă contemporană. si conţinutul ei de expresie se împotrivesc in 
mai mică- măsură decît altădată unor alinieri la cerința subordo- 
nării fata de o anume tipologie istoric precizată. Fiecare creaţie in 
genul sonatei se reprezintă pe sine însăși, oglindind însă cu fideli- 
tate predicatele majore ale sonatei. Este poate în unele privințe 
un timp al avansărilor: prin 'reluări desăvîrşitoare. Exemplul cel 
mai elocvent pare a fi în acest context Cvartetul de coarde în Sol 
major, opus 22 nr. 2 de Enescu, care se impune cercetării apro- 
fundate ca o operă de artă de sine stătătoare, concepută şi reali- 
zată în perspectiva Octetului opus 7, adică proiectată şi definiti- 
vată în cele din urmă — pe parcursul unui timp de gestație şi al 
unor faze de lucru care măsoară peste cinci decenii — în spiritul 
unei dramaturgii instrumental-concertant-camerale adusă la ex- 
presia ei ultimă, Finisările observabile la scara versiunilor păstrate 
urmăresc întruchipări mai simple, soluţii mai directe. Aceeaşi aspi- 
ratie către perfecţiune este mărturisită de Simfonia de cameră pen- 
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tru 12 instrumemnte soliste, opus 33, in care 
fără modificări esenţiale o argumentatie tema 
ziţia unui discurs muzical, imaginat şi notat la finele secolului tre- 
cititi Uvertura de concert pe teme în caracter popular românesc, 
opus 32 ar putea fi astfel interpretată ca efect tardiv al unor reca- 
Plai care au dus la o completă transformare sistematică a unor 
principii compoziționale de motivaţie rapsodică. Accentuarea rapor- 
turilor de simetrie, de echilibru și corespondenţă în interiorul ciclu- 
! rilor, de mișcări, în osatura acestor piese enesciene este edificatoare. 


Analiza estetică surprinde aici fenomene tranzitive care tin de 
deplasarea centrului de sprijin, si anume din zonele starilor de sen- 
‘timent în cele ale mişcărilor de idei, Recapitulările fac apel la 
= principiul clasic al proportiei perfecte, estompind principiul roman- 
i atic al proportiei nedesavirsite. Opus 22 nr. 2, Opus 32 si Opus 33 
„de Enescu simbolizează această deplasare. Semnificativă este aici 
o net sesizabilă „ieșire în evidenţă a formei“, nu „totală“ dar hotă- 
ritoare în spiritul unui sentiment de modernitate ascuţit care per- 
mite dedublarea personalităţii, adică postarea unui alter ego, pus să 
obiectiveze forma de ansamblu, părţile, secţiunile tematice, moti- 
vele, nucleele atotprezente şi atotconstitutive. De aici vine şi o seni- 
nătate care, in extrem, admite și o anume ariditate vecină cu inex- 
presivul. Relaţia dintre „experienţa din afară“ și „experienţa din- 
lăuntru“ afectează însuși fiind-un interior al operei de artă muzi- 
cală, apropiindu-le mai mult de polaritatea omogenitatii clasice 
decît de polaritatea heterogenitatii romantice. Admitind acest punct 
de vedere, putem extinde raza autorilor și a lucrărilor care parti- 
cipă la recapitulările în curs. Exemple de primă importanță se află 
în creaţia unor autori ca: Hindemith — Sonata a doua pentru vio- 
loncel și pian; Sinfonietta în Mi major; Simfonia „Armonia lumii“; 
Sonata pentru patru corni —, Prokofiev — Sonata pentru violon- 
cel si pian, opus 119; Simfonia a șaptea, in do diez minor, opus 

1 —, Honegger — Concertul de cameră pentru flaut, corn englez 
și instrumente de coarde; Simfonia a cincea —, Petrassi — Con- 
certul al doilea pentru orchestră —, Hartmann — Simfonia concer- 
tantă; Simfonia a șasea —, Șostakovici — Concertul pentru violină 
și orchestră, opus 77; Cvartetul de coarde nr. 4, opus 83; Simfonia 
a zecea, opus 93 —, Stravinsky — Septetul pentru clarinet, corn, 
fagot, pian, violină, violă si violoncel. Enumerarea poate continua 
in voie, insistînd de astă dată asupra unor autori tineri care pre- 


Enescu recapitulează 
tică precum și expo- 
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laua, filtrează si retopesc deocamdată „experienţa din afară“, ajun 


gînd relativ repede la opţiuni distincte, precum: Boulez Lu Sonata 
a doua pentru pian; Simfonia concertantă pentru pian şi orchestră 
—, Zimmermann — Concertul pentru orchestră de coarde; Sonata 
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ontru violină si pian; Sonata pentru violină solo; Simfonia într-o 


singură parte —, Pousseur — Sonatina pentru pian —, Stockhau- 
sen — Sonatina pentru violină si pian —, Kelemen — Sinfonietta; 
Concertul pentru pian si orchestra —, Henze — Simfonia a doua 


pentru orchestra mare; Simfonia a trei pentru orchestra mare; 
Cvartetul de coarde nr. 2; Cvintetul pentru instrumente de suflat. 
Si in acest sens, lista ar putea fi mult extinsă. Precipitarea omni- 
genă a unor principii de scriitură liber-cromatică sau linear-contra- 
punctică de orientare tonal-modală acreditează ideea legitimitatii 
coexistentei unor maniere stilistice eclectice, unele teoretic surcla- 
sate si practic aproape perimate, altele în lentă- preschimbare. Pre- 
tutindeni se resimt efectele unor mişcări contrare, care aduc în 
amestec atît aspecte pronunțat neoclasice şi folcloristice, cît si 
trăsături marcat neoromantice şi abstract-traditionaliste. De aici 
rezultă ramificarea bidimensională a gîndirii muzicale şi accentuarea 
acesteia pe parcursul anilor următori. 

Această ramificare bidimensională reflectă mărimea forțelor 
active într-un proces evolutiv pe planuri diferite. Fiecare opțiune 
cu adevărat semnfiicativă în perspectivă estetică şi istorică repre- 
zintă un moment în dezvoltarea unor concepții dominante precum 
si în dezvoltarea prin scindere si particularizare a unei metatipolo- 
gii în curs de diferenţiere si specificare concomitentă. În întregul 
lui, acest proces include si presupune mereu „formarea categoriala‘, 
adică prezenţa decisivă a gîndirii muzicale obiectivată în fenomenul 
sonor. Este vorba așadar de procesul de gîndire, muzical prin ex- 
celenţă care determină formarea categorială a materialului sonor. 
Dar exact în acest context marcat de schimbări si mutații, în care 
se precizează totodată un nou si încă neinchis arc în marele edificiu 
al muzicii fundamentat pe conceptul continuității concrete in 
timpul şi, spaţiul artei sunetelor, înnoitorii teoretic cei mai avan- 
sati, redescoperă cu stupoare faptul că, după Aristotel, materia nu 
posedă nici un fel de însuşiri, ea fiind gîndită ca o posibilitate po- 
tenţială care devine. realitate abia prin legătura ei cu forma; inertă 
după firea ei si pasivă, ea îşi primeşte determinatiile concrete abia 
prin principiul activ, anume forma, prima instanţă a punerii ei în 
mișcare, a propulsării în comunicare artistică. Compozitorii cei mai 
deschiși experimentului fundamental înnoitor separă sau leagă ma- 
teria și forma, materia si mișcarea. Cei mai consecventi şi dotați 
dintre aceștia vor fi mai întîi acuzaţi de lipsă de formă în muzică, 
apoi de lipsă de mişcare. Materia în schimb va acoperi tot cîmpul. 
În această viziune perindă la orizontul timpului cel puţin zece ten- 
dinte sau curente care urmăresc într-un fel sau altul diferenţierea 
si disocierea simplului material muzical de pornire. În acest con- 
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sens vom surprinde în spectrul muzicii postserlule elemente de: 
muzică punctualista; compoziţii cu grupuri şi cîimpuri fonice (im- 
plicind modificări caracteristice st individualizante ale unor gru- 
puri fonice şi ale unor cimpurl de forme); muzică concretă; ste- 
reofonie compoziţională; compoziţii cu implicaţii sau participări 
aleatorice; forme de moment; forme mobile sau varlabile; muzică 
minimală; muzică repetativă; grafie muzicală. Fenomenul sonor 
poate fi prin urmare extrem de diferențiat, comprimat într-o mate- 
rie punctiforma de formare punctualistă sau, dimpotrivă extrem 
de nediferentiat, global determinat și spaţial distribuit, static în 
efect prin intermediul unor formări care conferă materiei o iden- 
titate abstractă, fie una concretă dar anevoie deslușibilă. Simţul 
sonoritatilor, al proporţiilor sau relaţiilor armonice, şi cel al sonan- 
tei, al totalitatii interrelaţiilor armonice date sau active în imen- 
sitatea cazurilor particulare, se atrofiazd. parcă, pe alocuri. 
Preocuparea fundamentală a unor ani de expectativă şi neli- 
nişte creatoare, a unor avinturi în necunoscut aducătoare de di- 
leme, a constat poate în considerarea muzicii ca limbaj. 'Toate felu- 
rile, de, muzică, de oricînd şi oriunde, erau luate în amestec pe lama 
prea îngustă a cercetării nesigure. Se considera îndeobşte că dacă 
elementele comunicative ale desfăşurării muzicale — adică materia 
sonoră supusă formării categoriale la nivelul entităţilor sonore me- 
lodice, ritmice şi armonice — posedă caracter de semn, atunci pen- 
tru folosirea acestor semne de caracter sau limbaj ar exista sau ar 
putea fi dezvoltate reguli precise, alte reguli decit cele existente 
garantînd înnoirea din temelii a muzicii însăşi. În dorinţa de a se 
contribui la înţelegerea muzicii, instrumentele de cunoaştere erau 
fortuit îndreptate asupra unor obiective anevoie interpretabile fără 
echivoc sau înconjurate de mijloace neadecvate sau neavenite sen- 
sului. Nu se nega propriu zis prin aceasta faptul că funcțiunea co- 
municativă specifică muzicii se află în domeniul emoțional, dar nu 
se ascundea intenția de a introduce noi metode în formarea cate- 
gorială a materiei. sonore. Formularea poate cea mai elocventă a 
unei astfel de atitudini a fost făcută de Siegfried Borris (în: Grund- 
typen des musikalischen Erlebens, Melos 16, 1949, pag. 260) muzi- 
cianul şi teoreticianul afirmind că următoarea viziune ar” trebui 
definită ca o poziţie de excepţie în estetica muzicală: „Muzica ar 
fi ceva care ar sta pe deplin în afara firii umane, o lume în răsu- 
nare existentă in întregime numai pentru ea însăşi, care ar putea 
fi studiată şi observată si cel mult urmărită cu admiraţie în des- 
făşurarea ei, veh 
Întrebarea era pe atunci dacă tema este sau nu este ultima 
unitate independentă într-o construcţie muzicală instrumentală, 
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finită în totalitatea sunetelor şi a mişcărilor, în articularea ele- 
mentelor particulare. Suma proprietăţilor muzicale dependente de 
natura temei se impunea atenţiei. Tema simboliza în această situa- 
tie principiul dezvoltării, al formelor dezvoltătoare, deci principiul 
sonatei. Negarea temei (sau a motivului cu funcţie de temă) echi- 
ala cu repudierea principiului dezvoltării, caracteristic unei cul- 
turi. Părăsirea acestui principiu al sonatei a însemnat în noile con- 
ditii expunerea şi afişarea tendinței de a se conferi faptului sonor 
ne-tematic o prezenţă potenţată. Varietatea considerabilă a solu- 
tiilor conexe putea fi imbietoare. Insemnelor unei deveniri în des- 
făşurare şi conservare, extinse asupra întregului ciclu de mișcări 
de natura sonatei, i se puteau opune criteriile unui travaliu com- 
pozitional în principiu scutit de referiri la permanentele dramatur- 
giei muzicale, ale mesajului artistic cu finalitate precizată pe pla- 
nul comunicării si emotiei omeneşti. Imaginea sonoră lucrată cu 
grijă şi înzestrată cu artificialitate se distinge prin puritatea și nu- 
ditatea materialului, a sunetelor și mişcărilor care caută fie con- 
trageri masive fie extinderi multiforme, revărsări în întinderi, ne- 
tărmurite. Dimensiunea urmărită cu ardoare este cea a cîmpului, 
a adincimii în cîmp, cea care leagă feluritele dispersări spaţiale și 
cristalizări instabile. Viteza imaginilor în succesiuni caleidoscopice 
poate varia oricît de mult sau poate fi redusă la o constantă de in- 
comparabilă monotonie, scopul rămîne parcă același; potentarea si 
scoaterea în relief a prezenţei fonice, a efectului, făcut să se inte- 
greze în existenţă, să motiveze si să domine existența, bogăţia aces- 
teia. Prezenţa fonică tinde să se manifeste oarecum în afara unor 
posibilităţi, si limite reale. Prin urmare, ruptura preconizată devine 
prin absurd posibilă, negîndu-se în esenţă totalitatea soluţiilor tipo- 
logice, metodologice, tehnologice și estetice, conturate pe parcursul 
secolelor în cultura sonatei, păstrătoarea principiului dezvoltării 
concretizat în forme dezvoltătoare. 


Am atins punctul nevralgic al gîndirii muzicale de pe la ju- 
mătatea secolului nostru. În principiu se prefigura un proces de 
treptată diversificare, specializare si autonomizare compozitionala 
care precede şi pregăteşte la rîndul lui o violentă explozie tehnolo- 
gică. Va trebui să revenim asupra acestei probleme deoarece analiza 
ei rămîne desigur dificilă și nelipsită de dileme, în lipsa unor de- 
mersuri preparative. În fapt însă avea loc o criză de metodă care 
afecta întreaga gîndire muzicală. 

În formularea unor metode si strategii de cercetare cu aplicaţii 
la teoria compoziţiei, creatorul de muzică era pus în situaţia să 
accepte necesitatea conlucrării interdisciplinare. Inventatorul de 
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muzică studia prin 1948—1953 matematicile cu nesat iar tinăra ge- 
neratie excela în această postură scientistă. Acustica muzicală se 
lega de psihologia şi de sociologia muzicală. Astfel de incursiuni şi 
implicaţii nu puteau lipsi într-un studiu, scris și perfectat pentru a 
fi luat în seamă. Psihologia creaţiei era abordată cu tenacitate din 
unghiul psihologiei interpretării, atributele comportamentului re- 
productiv găsindu-și prelungiri puternice în cele ale comportamen- 
tului productiv. Ansamblul raporturilor dintre opera de artă muzi- 
cală, edificată în decursul procesului de creaţie, si structurarea ma- 
terialului sonor în vederea unei eficiente interpretative cît mai 
pregnante, părea a fi în schimbare, în înlocuire parţială sau cvasi 
totală. Obiectul de conştiinţă numit fie operă de artă, fie desfăşu- 
rare sonoră, fie discurs muzical, fie material sonor în mișcare. era 
pe cale să comporte descrierile cele mai contradictorii. Nici frumu- 
setea și nici perfecțiunea obiectului de conștiință nu mai puteau fi 
definite în judecăţi multumitoare. De regulă, judecăţile estetice erau 
glisate către domeniul unor interpretări individuale, considerindu-se 
ae asemenea că ele ar oglindi sau nu ar oglindi starea muzicală de 
iapt, legată în plus de jocul unor factori care nu mai depind de 
această stare. În consecinţă însăși proiectul unei compoziții (even- 
tuale, deschisă unor variante în parte previzibile dar imaginabile 
doar printr-un proces de abstragere neverificabil din afara lui în- 
susi) se distinge sub raport estetic (ca si sub cel al teoriei muzicale) 
ca obiect al cercetării, în mrejele căruia totalitatea relaţiilor dintre 
variabilele participante rămîne imponderabilă. 

Piesa mărturiseşte așadar expandarea totală a sunetului, a 
unui serii de sunete divizată în nuclee si care, în întregul ei, com- 
portă răsturnări în oglindă si citiri recurente. Expandarea totală a 
sunetului nu poate urmări constituirea unor forme de expresie si- 
milare formelor dezvoltătoare de natura sonatei. Substituirea gin- 
durilor muzicale — a temelor, mai precis a temei muzicale însăși, 
considerată ca unitatea cea mai mică în cadrul discursului muzical 
desfășurat — prin materiale muzicale fragmentare şi combinabile 
între ele pînă la refuz, fără să se prejudicieze în principiu un fond 
de semnificaţii virtual zidit în materia sunetelor, indică confuzia 
unor situaţii de răscruce, Lettrismul anilor 1945—1947 şi-a găsit în 
muzică poate efectele de consecinţă cele mai nefaste si de durată. 
Prin 1948—1952, cînd interferentele dintre genuri, specii şi forme 
muzicale erau (din nou) în floare, amintind în alte condiţii tendin- 
tele constructivismului dodecafonic al anilor douăzeci, expansiunea 
totală a sunetului riscă să esueze în decorativism pur, într-un de- 
corativism sonor dar nu implicit şi muzical, deşi procedeele sînt 
minuite în cazuri ilustre cu muzicalitate şi cu un rafinament cu 


203 


Scanned with CamScanner 


adevărat impresionant. Decorativismul pur a migrat cu ae dere din 
cultura piesei în cultura sonatei, urmărind aceeaşi cale a substitui- 
rii, argumentată prin reductii la formulă, la blocuri de suprafete 
in mișcare, la contrapunctări de planuri si densități variate, Coro- 
larul expansiunii totale a sunetului, a materialului locţiitor de gînd, 
este mobilitatea detaliului ca și) a întregului. Hipergrafia si verbo- 
fonia literelor şi-au găsit astfel corespondențe în lumea sunetelor, 
Interesant de văzut rămîne faptul că veleităţile novatoare răsărite 
din matricea metodei de compoziţie cu douăsprezece sunete rapor- 
tate asupra lor însele şi apoi a celei integral seriale se materializează 
intii în forme medievalizante inspirate din tipare si procedee parti- 
culare trunchiului muzicii gregoriene, a practicilor antifonice. Cri- 
teriile noii libertăţi de construcţie, pe cit posibil sever aplicate, 
eşuau în arbitrariu dacă. nu se dovedea totodată și justetea metodei 
în originalitatea ei inconfundabilă. : f 
În principiu, metodele gîndirii compoziționale urmăresc cu pre- 
cădere modificarea realităţii artistice, transformarea artei de a pro- 
duce noi lucrări, pe cit posibil de alt gen, specie si formă, decit 
cele existente în virtutea tradiţiilor. Pe de altă parte, metodele 
gindirii muzicologice erau îndreptate de predilecție asupra cunoas- 
terii realitatii in varietatea aspectelor concrete. In fapt, atit gindi- 
rea muzicală cit şi gindirea despre muzică se vedeau deopotrivă an- 
gajate în descoperirea unor căi de viitor, situîndu-se teoretic în 
avans si devansînd; de multe ori evenimentele. Practic, în numai 
cîțiva ani postbelici au fost verificate și extinse toate metodele 
vechi, dar şi imaginate și experimental aplicate mai toate metodele 
noi. Inelele de evoluţie pun în evidenţă această mișcare în ritmuri 
inegale şi în direcţii diferite, imaginile clarificîndu-se mai cu seamă 
pe parcursul deceniului al şaselea. Largirea unor inele şi îngusta- 
rea altora, trecerile și absorbtiile indică tocmai acuitatea procese- 
lor. Modernizarea gîndirii se reflecta prin urmare în criza meto- 
delor, generată de viteza înnoirilor în substanţă, de diversitatea de- 
bordantă a precipitărilor în stilul de tratare a materiei. 
În aceste condiţii speciale și multiform complicate, metodele 
aplicate se defineau atunci ca şi astăzi ca un sistem de reguli — de 
ordinul teoriei muzicale supraordonatoare, cuprinzind estetica ar- 
tei sunetelor si accentuind cu deosebire teoria compoziţiei — care 
precizează clasele unor posibile sisteme de ordine ce conduc de- la 
anumite condiţii de pornire la un tel precizat. Clasele unor posibile 
sistemul de ordine se supuneau rejudecării odată cu generalizarea 
eruptivă a metodei dodecafonice de compoziţie, aplicată mai cu 
seamă în formule libere, oarecum parasistematice în fondul lor to- 
nal-cromatic. Metodele integral-seriale ambitionau o rejudecare mai 
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severă, în lumina unor criterii de ordine care-nu admiteau nici -un 
fel de abateri, inadvertentele făcînd obiectul unor studii incilcite. 
Cultura piesei excelează prin lucrări care demonstrează un anume 
sistem de operaţiuni, numericește poate foarte reduse dar făcînd 
posibilă elaborarea unui plan de desfășurare fără precedent în ana- 
Jele artei sunetelor. | 
Natura operaţiunilor precizate şi realizarea unor astfel de ope- 
raţiuni compoziționale devine prin urmare o preocupare de căpă- 
tii. Demersurile iau înfățișări științifice, acoperind pe cele estetice, 
incluzîndu-le în tot. Desfăşurarea însăși primește o directionalitate 
precizată, completată prin polidirectionalitatea posibilă în forme mo- 
bile si variabile, in virtutea unui adecvat sistem de operatiuni, ge- 
nerator de instructiuni de desfasurari facultative. Intre conditiile 
de pornire si țelul precizat poate să existe o concordanţă deplină, 
dar si lipsa oricărei concordante evidente (și prefixate) poate să 
apară în imagine. Respectarea sau nerespectarea condiţiilor de por- 
nire, a directionalitatii înscrisă într-un plan de desfășurare în baza 
unui sistem de operaţiuni capătă prin urmare o importanţă deci- 
sivă. 
Diferentierea metodelor compoziționale rezultă si din faptul 
că ele nu pot fi aplicate la fiecare caz în parte. Categorisirile ezită 
de regulă în acest punct, fiindcă oricare ar fi caracteristicile unei 
metode anume precizată, ele se sprijină pe o teorie sau, dacă teoria 
nu poate fi armonizată in întregul ei, pe ipoteze de lucru, suficiente 
pentru a purta povara asumată. Teoriile și ipotezele valabile de 
exemplu în dimensiunea sonatei pentru o singură violină pot fi 
partial nepotrivite în dimensiunea sonatei pentru două violine si pe 
alocuri chiar neavenite în dimensiunea sonatei pentru trei violine, 
să zicem. Diferentierea tipologică este prin urmare şi efect al me- 
todei. O sonată pentru două violine și violă cere un cu totul alt 
sistem de operaţiuni, posibil în felul lui, în motivația lui tipologică, 
iar sistemul de operaţiuni al unei sonate pentru violină si două viole 
nu a fost încă elaborat în chip multumitor, adică artistic functional 
si estetic satisfăcător. De ce? Probabil fiindcă diferenţierea meto- 
delor compoziționale nu s-a oprit încă asupra acestei probleme. 
Înnoirea si nuantarea necontenită a componenţei instrumentale în 
alcătuirea unor lucrări scrise pentru ansambluri camerale, came- 
ral-orchestrale şi orchestrale de cele mai diferite profiluri este ex- 
presia unor prefaceri. structurale de mare intensitate. Dacă posibi- 
lităţile de a separa. procesele muzicale particulare în interiorul unei 
piese sau al unui ciclu se arată a fi în general extrem de limitate 
cînd se urmăresc separări sub raport material si funcţional, atunci 
probabilitatea unor astfel de acţiuni se legitimează prin însuși, ac- 
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tul de creaţie, refăcindu-se exact situaţiile parcurse si declatite 
luate. În acest punct, metoda se învăluie în mister şi cedează în 
fata artei. Si la fel de greu dacă nu chiar imposibil este de a afla 
atît în cultura piesei cit şi în cea a sonatel cu ninga ried le~ 
gități empirice care să permită cucerirea pas cu pas i ai vigi de 
nivel superior. Actul de creaţie se avintă si se destăşoar n vole 
în afara unor progresii simple şi rectilinii, antrenind simbioza ca 
şi dezagregarea unor sisteme de operațiuni sau planuri de destăşu- 
rare. Criza metodelor se rezolvă prin îmbinarea şi relativizarea 
acestora în consensul unei metamorfoze de largă deschidere. 

Tot acest proces de treptată diversificare, specializare şi auto- 
nomizare compoziţională precede şi pregăteşte o explozie tehnologică 
de mare intensitate, care va răsturna pe termen lung echilibrul po- 
sibilitatilor, al resurselor şi al punctelor de convergenţă. Dinamica 
limbajelor riscă ieşiri în afara unor limite reale. Relativizarea cir- 
cumstanţială şi partializarea criteriilor axiologice survin ca epite- 
nomene ale unor rupturi, ale unor situaţii inconciliabile, întreținute 
prin dogmatizări pulverizante sau prin judecăţi pripite, indbusitoare 
în lipsa unor fundamentari critice. Ermetismul unor maniere exclu- 
siviste, al unor disocieri sau risipiri de valori s-a putut sprijini pe 
prezumptia unor tendinţe progresive sau regresive, stirnind discu- 
tii fără obiect. În perspectiva acelui timp, marea majoritate a lu- 
crărilor realizate nu. puteau fi judecate practic sub raportul efec- 
tului istoric, nici sub cel al rangului estetic şi nici sub cel al persis- 
tentei în repertoriu, deci sub raportul celor trei criterii fundamen- 
tale care măsoară inriurirea exercitată de o creaţie în ambianța 
timpului, a istoriei, a culturii muzicale institutionalizate. În plus, 
posibilitatea cuprinderii în ansamblu a unei dezvoltări era esen- 
tial grevata de dileme mai mult sau mai putin artificiale, după caz, 
ridicate de intrebarea dacă formele muzicale există sau fiinteazd 
în şi prin mișcare, dacă ele răsună în si prin mişcare, perceptin- 
du-se ca atare, reprezentindu-si fiind-ul gîndit ca pur muzicul. Di- 
lemele erau mărite printr-o divizare a artei sunetelor într-o mu- 
zică autonomă şi o muzică funcţională, mai nimeni neștiind dacă 
dihotomia putea avea temeiuri reale sau dacă simboliza o simplă 
ficţiune născocită în devălmășia metodelor de interpretare, 

„Privind înapoi şi refacind drumul străbătut, observăm contu- 
rurile principale ale unor deveniri. Pe de o parte asistăm la stati- 
cizarea unor acumulări prelungi, iar pe de altă parte la modifica- 
rea echilibrurilor, prin intermediul unor mutații esenţiale, ivite în 
procesul raţionalizării tehnicii de compoziţie, Păienjenişul liniilor 
principale lasă să se întrevadă acuitatea nepotrivirilor de acordaj, 
precum şi cauzele unor anticipatil sau ramineri în urmă. Estetie: 
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sonatei contemporane trece astfel printr-un moment hotaritor, în 
care ieşirea in evidenţă a formei este înțeleasă ca o lege a evolu- 
tiei, revendicîndu-se pînă la urmă o totală ieşire în evidenţă a for- 
mei, a arhitectonicii muzicale desfășurată pe diagonala timpului 
artistic. Schimbătorul, neclarul, fugitivul romantic participă la 
această clasicizare, în condiţii stilistice în care tocmai legitatile 
progresului tehnic atestă cosubstantialitatea multor elemente și va- 
lori artistice de bază. Procesualitatea expresiv-logică a actelor de 
decizie compozitionala insistă asupra functionalitatii particulară 
entităţilor ambivalente sau polivalente. 

Teoria inelelor de evoluţie este astfel aptă să elucideze natura 
evenimentelor complexe, strîns legate de evoluţia sonatei contem- 
porane. Cheia de boltă constă de-a lungul anilor 1948—1953 in 
inoportunitatea soluţiilor ne-tipice la cotele genurilor, speciilor si 
formelor relativ standardizate, în condiţii stilistice în care de regulă 
inoportunitatea ne-tematicului definește caracterologic metatipo- 
logia sonatei contemporane. Tăierea acestui nod gordian, de după 
anul 1953, ridică un nou noian de probleme. Revenind, am spune 
că sonata exclude sau ignoră iarăși ceea ce nu i se potriveşte. Am 
văzut mai înainte rarefierea statistică a sonatelor aferente celui de 
al treilea inel de evoluţie și respectiv creșterea numerică a sona- 
telor care se înscriu în cel de al doilea inel, din ce în ce mai cuprin- 
zător, mai lat dar si mai diferențiat ca spectru si modalităţi. Tot- 
odată are loc o progresivă apropiere între primul și cel de al doilea 
inel de evoluţie, enuntind probabilitatea unor treceri din unul în 
altul, a unor contopiri vremelnice sau chiar a unor glisări mai ne- 
clare sau nedecise care schițează o oarecare inversare de poziţie. 
Există aici prin urmare un refuz al desprinderii tipurilor din con- 
textul lor istoric și implicit al sublinierii valorii lor de sine stata- 
toare, si o reperare (in schimb) a tipurilor modelabile in virtutea 
teoriei genurilor, speciilor si formelor muzicale statornicite in de- 
cursul evoluţiei istorice. Simfoniile sau sonatele pentru tot felul de 
ansambluri camerale, concertele instrumentale sau cvartetele de 
coarde semnate fie de Hindemith, Prokofiev, Stravinsky, fie de 
Dutilleux, Boulez, Henze sau de Hartmann, Zimmermann Şi Kele- 
men certifică această tendinţă primordială. La fel de rară devine 
în această fază aprecierea noii sonate în exclusivitate numai din 
ea însăși, după măsura ei interioară pe care — conform presupune- 
rii — nu o împarte cu nici o altă operă de artă muzicală; mai de- 
grabă, partiturile caracterologic noi refuză în principiu încadrarea 
univocă într-o schemă obligatorie, comportind în perspectiva unor 
noi tradiţii o seamă de raportări (sensibil nuanţate) la modele de 
vîrf din trecutul artei sunetelor. Actualizarea formei beethoveniene 
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şi a polifoniei melodice bachiene corespund unor re-tipizări destul 
de lente, care nu permit în aceste momente abstractizarea sau elu- 
durea genului proxim, favorizind însă transfigurarea şi depășirea 
genului proxim, anume prin accentuarea multidimensională a di- 
ferentelor specifice, pe fondul unei comparabilităţi subliniate. Şi 
tot sub forța acestor orientări se renunță în general la detașarea 
sonatei din orizontul ei cuprinzător, la judecarea ei cu precădere 
sub raportul noutăţiiy imanente şi al unicităţii virtuale, la evidentie- 
rea unor diferențieri în trepte suitoare abnorme, obţinute prin ma- 
xime potenţări la scara dificultăţilor si complexitatilor tehnice. Nici 
impunerea unui anume stil de epoca (neaparat si in exclusivitate de 
„nouă epocă“, de epoca „noii muzici“, cu inițiale de mărimi deose- 
bite şi emfatic înzorzonate), de motivație metodologică şi tehnolo- 
gică (în lipsa unei viziuni estetice demnă de luat în serios), apo- 
dictic prefigurat în fiecare nouă partitură, nu este încă de domeniul 
actualului, deşi tendinţa nu va intirzia prea mult să erupă, puternic 
si dislocant. Lucrurile care survin pe acest versant interesează deo- 
camdată mai mult sub raportul fenomenelor care ţin de „forma- 
rea categorială“ a elementelor de discurs muzical de tipul sonatei 
contemporane, așadar sub aspectul proceselor de gîndire muzicală 
obiectivate în materialul sonor al sonatei respective. Din această 
cauză, vectorul progresului constă în distingerea dramaturgiei şi -a 
regiei- instrumentale de un. virtual stil de epocă, imboldind dina- 
mica înnoirii în sunet la orientări aferente exploralismului polidi- 
rectional, la creşterea considerabilă a gradelor de coplexitate teh- 
nică, la dezvoltări intensive si pluriforme. Si tot din această cauză, 
singularizarea unor evoluții prioritar: neomogene, axate pe legea 
formei individuale, detașată de orice context sau alt sistem de re- 
ferință, este surclasată temporar prin însăși precumpănirea ‘unor 
evoluţii discret neomogene în arhitectonica de ansamblu a sonatei 
contemporane — îndeosebi a celei concertante de specificitate sim- 
fonică, orchestral-camerală sau camerală —, prin intermediul unor 
reductii unilaterale la structuri tematice, ritmice, armonice, colo- 
ristice, prin marcarea prioritară a unor dimensiuni sau aspecte dez- 
voltate în detrimentul. altora. Componentele discursului muzical 
pot fi strinse şi totdeauna corelate între ele, în sens clasic, sau ro- 
mantic liberate în parte de astfel de restricţii ordonatoare. În tot şi 
în toate domină însă tendinţa de a ţine în echilibru elementele an- 
trenate în discurs, în temeiul principiului clasic conform căruia 
toate momentele construcţiei muzicale se arată indivizibil legate 
intre ele. ! ; 


Fiind „în întregime forma si conţinut“ (Goethe), muzica cu- 
noaste prin ideea sonatei o mișcare „spre obiectele înseși“ (Heideg- 
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ger), dialectica formei reflectind aici „unul in sine însuşi, deosebi- 
tul“ (Heraclit) care este la rindul lui identificabil cu „firea frumu-. 
setii* (Hölderlin). Totodată, „bogăţia multiplului“ aflată faţă în faţă 
cu „unitatea“ (Jaspers) pune în evidenţă încărcătura istorică pe 
care o poartă sonata contemporană în materialitatea componentelor 
ei, accentuind deci „tendința materialului“ (Adorno) şi implicit 
apropierea urmată de desprinderea de ceea ce poate fi la orizontul 
muzicii moderne şi la cel al istoriei artei sunetelor „tendința ma- 
terialului“. Aici se impune descifrarea elementelor de permanenţă 
care se catalizează în stil pentru a se sublima în caracter. Nu atit 
„forma invariabilă“ cit mai cu seamă „formele variabile“ ale sona- 
tei, care se innoiesc în fiecare stil, tehnică şi soluţie, interesează in 
această fază dominată de recapitulări felurite. Ştiind că sonata este 
o structură topologică complicată care apare în complexe formale 
conținînd elemente diferite, înţelegem că sonata contemporană ilu- 
strează tipologic atît o operă de artă închegată ca sistem finit, în 
“integralitatea înfăptuirilor, cit și o operă de artă aflată în configu- 
rare pluriformă, supunindu-se contemplatiei estetice în totalitatea 
întruchipărilor constitutive. Relaţia între ceea ce poate mărturisi 
o heterogenitate în omogenitate, sau invers, o omogenitate in hete- 
rogenitate, în ideea unei diferențieri posibile între stilul clasic si 
cel modern, poate fi percepută şi urmărită prin unele raportări la 
conceptul care a animat spiritele într-o măsură cu totul extraordi- 
nara: „tendința materialului“. 
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[E racirea punerii în pagină constituie în muzica veacurilor o 
preocupare de importanţă crescinda: Desăvirşita reprezentare in 
formă artistică a gîndirii și, emotiei muzicale se ridică însă in cel 
de al treilea pătrar al secolului nostru la rangul unui cult. Mersul 
lucrurilor indică accentuarea corespunzătoare a caracterului de lim- 
baj, atribuit muzicii în general.- Luxurianta în scriitură, în deta- 
liul de ordinul notatiei extrem de exacte, subliniată pe fondul con- 
trastant. al unor principii de articulare muzicală fie severă, fie li- 
beră sau variat combinatorie, indică dorinţa sau cerința punerii in 
valoare a unor tendințe latente, incorporate în material, existente 
de cînd lumea; sau concentrate. prin sinteze multiform integratoare, 
prin acumulări îndelungate, efectuate pe calea experienţei istorice. 
Întrebarea este dacă creatorul de muzică nouă poate şi trebuie să 
se integreze în aceste zone de influenţă, sau dacă poate să le refuze 
şi să-şi creeze totodată noi caractere de limbaj. Gradul de autonomie 
al acestor caractere de limbaj, inventate și artistic modelate în 
graiuri distincte, se raportează în epocă — în epoca infinitelor ex- 
plorări polidirectionale — la gradul de desavirsire tehnică şi for- 
mală a produsului compozițional, urmărit cu patimă si ostentatie, 
pînă la instalarea definitivă a unor stereotipii. 

_ Opera de artă, luată ca întreg, isi pierde valoarea ei ca tot in- 
divizibil. În schimb se accentuează valoarea părţilor, a materialului 
din care Sînt făcute segmentele oricît de mari sau mici. Natura ma- 
terialului si fortele acestuia interesează în primul rînd, captind si 
retinind atenţia. Întregul se fărimițează in particole. Acestei des- 
membrări îi va urma nemijlocit nuantarea neîngrădită a specificită- 
tii proceselor de scriitură. La rîndul ei, diversificarea şi autonomi- 
zarea tehnicilor compoziționale, progresiv extensibile şi, perfectibile 
în limite obiective, contribuie sensibil la suspendarea sistemului 
lucrurilor nepermise, cu atît mai mult cu cit teoria limbajelor nu 
ridică în evoluţia ei nici un fel de restricţii general valabile. Sim- 
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lificarea graiurilor muzicale, obţinută prin purificări substantial: 
sat dimpotrivă prin pauperizări structurale, facilitează i pa 
ducerea unei disjunctii, operată între materia fonică pe de o parte 
şi tehnica de tratare pe de alta. Cu timpul, această disjunctie se 
arată a fi caracteriologic definitorie în contextul larg al epocii mo- 
derne, al traiectoriilor descrise de exploralismul polidirectional al 
muzicii contemporane. i 
Prin urmare, circuitul tehnicilor abandonate oferă loc altor 
tehnici care pot impartasi aceeaşi soartă, mai cu seamă la orizontul 
pluristilisticii instalate, luminată în plus din unghiul domniei dez- 
involturii împinsă pină la arbitrariul total, de care se poate pre- 
vala în voie oricine. Paradoxul propunerilor venite din directia 
care fixează în loc „tendinţa materialului“ constă în faptul că ele 
concordă pînă la un punct cu acea estetică romantică, după care 
muzica este „o artă a frumuseţii libere, determinată numai de le- 
gile materialului ei si nu de condiţiile impuse de un dat al finalită- 
tii sau imitaţiei“ (Hermann Lotze, in: Geschichte der Ästhetik, pag. 
445). Continua proliferare a graiurilor muzicale si a tehnicilor de 
viata scurtă, a celor nepersonalizate si lăsate să alunece in evaziv 
și să cadă în ridicol, concurează la scinderea definitivă a trunchiu- 
lui comun, evidențiind sub specia artei radical novatoare acea ,fru- 
musete liberă“ ce se arată „determinată numai de legile materialu- 
lui ei“. Odată cu variabilitatea claselor de scheme aproximate for- 
melor muzicale „mai libere“ sau „absolute“, cercetarea se opreşte 
pentru mai multă vreme pe muchia unei puneri de probleme, sus- 
citată de caracterul specific al relaţiilor configurative, încrustate 
în straturile materialului muzical. l 
- Punctul critic al acestei mişcări de idei se află expus în cartea 
lui Theodor Wiesengrund Adorno, derutant intitulată „Philosophie 
der neuen Musik“ (Tübingen, 1949). Această pretinsă Filosofie a 
muzicii noi constituie în fapt rezultatul unor analize pertinente şi 
al unor exegeze mult observate îndeosebi la începutul anilor cinci- 
zeci, urmărind două dimensiuni contrare, anume „Schonberg şi 
progresul“ şi „Stravinsky şi restauraţia“. Introducerea lămureşte 
alegerea subiectului, punctind noul conformism, falsa conştiinţă 
muzicală, intelectualismul, vulnerabilitatea muzicii radicale, anti- 
nomia noii muzici, adincirea indiferentismului, insistind in cele din 
urmă asupra metodei. Adorno precizează în prefață: „Cartea reu- 
neste două studii, scrise la distanţă de şapte ani, cu o introducere“ 
(conform: Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, edi- 
tia a treia, Verlag Ullstein, Frankfurt am Main, 1972, pag. 5). Pre- 
ocupat de „intenţia de a integra în tratarea dialectică însăşi starea 
activităţii de a compune, care decide totdeauna asupra stării mu- 
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zicii“ (a nivelului atins), Adorno vede în Schonberg AI praga 
singurei școli „care satisface exigenţele actuale în etad ee Po 
sibilitatile obiective ale materialului muzical, intruntin A ră con- 
cesii dificultățile acestuia“ (op. cit, pag. 5 şi respectiv 6). 

Să vedem acum elementele prin care Adorno a putut să-şi in- 
fluenteze contemporanii, atunci cînd încerca să descrie metoda do- 
decafonică schânbergiană si să explice tendința materiei. — „Re- 
gulile nu sînt gîndite arbitrar. Ele sint configurații ale tendințelor 
istorice presante în material. Ele sînt totodată niște schemata, fă- 
cute să se adapteze acestor constringeri. (.. .). Dar pînă şi cele -mai 
îndrăznețe manipulatii dodecafonice sînt deslusite din starea mate- 
rialului. Acest lucru nu este valabil numai pentru integralul prin- 
cipiu variativ al totului, ci și pentru microscopica substanță dode- 
cafonică însăși, anume șirul“ (op. cit., pag. 61). Dar implicaţiile mai 
profunde se cer adunate din dispersarea lor teoretică: „Tehnica do- 
decafonică reduce materialul sonor, înainte de a fi structurat prin 
şiruri de sunete, la starea unui substrat amorf, în sine întru totul 
nedeterminat, căruia subiectul compozitoricesc îi impune apoi sis- 
temul lui de reguli si legitati. Caracterul abstract al acestor reguli — 
ca şi la fel de bine al substratului lor — decurge însă din aceea că 
numai în cîmpul unor precizări dintre cele mai generale, subiectul 
istoric poate să concorde cu elementul istoric al materialului, eli- 
minind de aceea toate calitățile materialului care trec pe undeva 
dincolo de acest cîmp. (...) Indiferentul material al tehnicii dode- 
cafonice devine acum indiferent pentru compozitor. Astfel el se 
sustrage fascinatiei dialecticii materiale. Suveranitatea cu care dis- 
pune de materialul lui nu poartă dodr trăsături ale administrati- 
vului. Ea conţine şi refuzul dat necesităţii estetice...“ (op. cit., 
pag.108).. > : 

De. aici decurge necesitatea dezvelirii unor ramificații şi ex- 
crescente, a unor proprietăţi asociative izvorite din tendințele. prac- 
ticii muzicale, dar. şi a unor afinități si consensuri limitate înlăun- 
trul circulaţiei materiei sonore. În fond, observaţiile se referă — 
poate în abstract, în. vremea. efectuării — la teoria formelor, a sti- 
lurilor, a limbajelor şi a mijloacelor de expresie, la teoria compo- 
zitiei în ansamblul disciplinelor constitutive. „Muzica tradițională 
trebuie să se gospodărească cu un număr extrem de limitat de com- 
binatii de sunete, mai cu seamă pe verticală. Ea trebuie să se mul- 
țumească să nimerească iarăși specificul prin constelații ale genera- 
lului,. care îl prezintă în fata ochilor, în chip paradoxal, ca identic 
cu unicul. (...) Odată cu liberarea materialului a crescut posibili- 
tatea de a-l stapini tehnic. Este ca si cum muzica s-ar fi sustras ul- 
timei si presupusei constringeri a naturii pe care o exercită sub- 
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stanta. (Stoff) ei şi ar putea să dispună în voie, conştient si trans- 
parent asupra substanţei. (...) Compozitorul s-a emancipat odată 
cu sonoritatile. Dimensiunile diferite ale muzicii tonale apusene — 
melodica, armonia, contrapunctul, forma, instrumentatia — s-au 
dezvoltat istoric în mare măsură independente unele de altele, fără 
de plan şi astfel într-o «creştere originar-naturală». Şi acolo 
unde una devenise funcţia alteia, cum de pildă melodica devenise 
de-a lungul perioadei romantice funcţia armonicii, una nu a prove- 
nit cu adevărat din alta, ci ele s-au potrivit doar una alteia“ (op. 
cit, pag. 51—52). Organizarea raţională totală a întregului matė- 
rial pluteşte ca o himeră într-un spațiu vid, imaginar şi nebulos. 
„Firea specifica a contrapunctului, anume relația faţă de un cantus 
firmus, devine caducă. Tirzia muzică de cameră a lui Webern nu 
mai cunoaste nici un contrapunct: razletele ei sunete sint resturile 
pe care le-a mai lăsat să mai persiste în treacăt fuziunea între ver- 
ticală şi orizontală, oarecum ca momente ale muzicii care amuteste 
în indiferenţă. Este contrariul ideii organizării integrale raționale 
a operei, contrariul «indiferenţei» dimensiunilor _ interraportate 
ale materialului înlăuntrul operei...“ De aici reiese importanţa 
principiului dezvoltării, receptată în plan istoric, fapt care per- 
mite o deschidere panoramică asupra sonatei: „Subiectivele mo- 
mente de expresie-se extrapolează din continuum-ul temporal. Pen- 
tru a preintimpina acest lucru, dezvoltarea variativă se răspindeşie 
asupra întregii sonate. Totalitatea problematicii sonatei urmează 
să fie reconstruită prin dezvoltarea universală. Încă la Brahms, 
considerată ca travaliu tematic, dezvoltarea a luat in stăpinire so- 
nata ca întreg. Subiectivarea şi obiectivarea se întrepătrund. Teh- 
nica lui Brahms pune ambele tendinţe într-una, asa cum constringe 
laolaltă intermezzo-ul liric şi factura academică“. În lumina acestei 
tradiţii, brahmsiană înainte de toate, se ridică următoarea între- 
bare de neocolit, legată de noul ciclu de viata al sonatei, de re- 
construcţia marii forme, al ciclului de sonată în forme monumen- 
tale, care capătă un răspuns în doi peri: „Reconstrucţia marii forme, 
prin intermediul tehnicii dodecafonice, nu este doar îndoielnică 
luată ca ideal. Îndoielnică este propria ei reuşită“ (op. cit., pag. 53, 
55 si respectiv 66). 

Acum pot intra în joc o seamă de elemente care țin de alte 
dislocări si regrupări, petrecute prin raportări la o anterioritate 
mai vastă, indicind însă şi unele raţiuni călăuzitoare în panorama 
noii muzici, în momentele de geneză ale unei mentalități ultraro- 
mantice; „Schönberg trage concluzia din destrămarea tuturor tipu- 
rilor obligatorii în muzică, după cum destrămarea sălăşluia în le- 
gea propriilor evoluţii ale tipurilor, constind în degajarea unor 
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straturi tot mai late de material şi în muzicala stăpinire a naturii, 
a unei stăpîniri care progresează către absolut“ (op. cit, pag, 
185—186). Cauza o aflăm în altă parte. „În faza timpurie a tehni- 
cii dodecafonice, în felul cel mai evident în acele opuri care poartă 
numele de suită. dar bunăoară încă şi în rondo-ul din cel de al 
treilea Cvartet, Schönberg se jucase cu adînc înțeles cu formele 
tradiționale. Uşoara distanţă cu care apăreau, tinuse într-o cum- 
pănă artistică cerințele acestora precum şi pe cele ale materialului, 
Seriozitatea expresiei nu mai permite în ultimele lucrări soluţii 
de acest ordin. De aceea nu mai sînt invocate textual nici un fel 
de forme tradiţionale, dar în schimb solicitarea dinamică a for- 
melor tradiționale este luată în consideraţie cu toată greutatea. So- 
nata nu se mai construieşte în conformitate, ci trebuie să fie cu 
adevărat reconstruită. prin renunțarea la toate învelişurile schema- 
tice. La astfel de reconstructii îndeamnă nu numai rationamen- 
tele stilistice, ci si motivele componistice cele mai importante“ (op. 
cit., pag. 92). 

Aceste fraze ne dezvăluie o problematică artistică atît de com- 
plexă încît două sau chiar trei generaţii de compozitori vor lucra 
la deslusirea’ sensurilor, în contextul unei actualități asaltată de 
înnoiri în sunet. „Destrămarea tuturor tipurilor obligatorii în mu- 
zică“ este o supozitie, posibilă in aria unor modificări necontenite, 
iar, „degajarea unor straturi tot mai late de material“ corespunde 
romanticei, aspirații către un progres continuu în sferele mijloace- 
lor de expresie si ale tehnicilor compoziționale. „Stăpînirea muzi- 
cală a naturii“, a naturii sonore „care progresează către absolut“ 
tine tot de o exaltare romantică, de intrupare expresionista. Ceea 
ce interesează în aceste conditii mai toată suflarea muzicală mo- 
dernă ascultă de „solicitarea dinamică a formelor tradiționale“. Re- 
trospectiva pe firul timpului, precum si contemplarea contempo- 
raneitatii, a frămîntărilor artistice anevoie delimitabile şi măsura- 
bile pe atunci cu deplină certitudine, indică deopotrivă necesitatea 
şi. dificultatea satisfacerii factorilor cuprinși în „solicitarea dina- 
mică a formelor tradiționale“. Deoarece „sonata nu se mai con- 
struieste în conformitate“ (admisă fiind in acest caz „destrămarea 
tuturor tipurilor obligatorii în muzică“, destrămarea sălăşluind în 
însăși legea proprie evoluției tipurilor), sonata „trebuie să fie cu 
adevărat reconstruită“. Noua reconstrucţie a sonatei se face „prin 
renunțarea la toate învelişurile schematice“. Reconstrucţia preco- 
nizată, care se referă la sonată în totalitatea ipostazelor posibile, 
deci la metatipologia sonatei contemporane, corespunde nu numai 
unor deziderate stilistice, ci şi unor nevoi compoziționale, unor im- 
perative ale practicii. Dar paradoxul greu de înlăturat, care a stir- 
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nit atitea neînţelegeri, rezidă în faptul că, în paralel, se pretinde: 
„Reconstrucţia marii forme, prin intermediul tehnicii dodecafonice 
nu este doar îndoielnică luată ca ideal. Îndoielnică este propria ei 
reuşită“. Iar sonata, oricum, simbolizează marea formă pe cea mai 
înaltă treaptă a artei sunetelor. 


Dacă într-adevăr estetica sonatei corespunde proiectării unei 
idei directoare în istoria muzicii, atunci estetica sonatei contem- 
porane este chemată să confirme perpetuarea în înnoire a acestei 
idei. Oricit de mari ar fi modificările de echilibruri dintre sensi- 
bilitatea muzicală si inteligenţa artistică, ideea însăși trebuie să 
triumfe, să răzbată nevătămată de impactul transformărilor. Re- 
verberatiile stilistice rămîn aici minore. Decisive se afirmă acele 


‘comandamente care, mai presus de precipitări în stil si în caracter, 


dincolo de îngustări de metodă, se fac expresia unor curente de idei 
puse în mişcare de teoria şi de practica compoziţiei însăși. La 
această înălţime, chemarea autenticităţii artistice este de o tărie 
excepțională. De altfel, Adorno isi încheie cartea printr-o ultimă 
frază care învăluie inegala paralelă între Schonberg si Stravinsky 
în cuvinte menite să invoce caracterul dialectic al conceptului de 
autenticitate în consensul artelor moderne: „Poate că autentică ar 
fi abia acea artă care s-ar fi dezbărat de ideea de autenticitate în- 
săşi, de însuşirea de a fi asa si nu altfel“. În prealabil, Adorno ia 


” în considerație un spectru mai larg, vizînd poate și specificitatea 


gîndirii muzicale contemporane:: .Renuntarea absolută la gestul 
autenticității devine singura indicație cu privire la autenticitatea 
constructiei, a plăsmuirii.“ Reflexia este la rîndul ei pregătită prin- 
tr-o analiză prileiuită de Simfonia în trei părti de Stravinsky (din 
1945), socotită a fi: importantă. purificată de componente arhaizante, 
tăios ascuţită. promovind o omofonie lapidară, nu tocmai străină de 
un gînd beethovenian. Adorno recunoaşte ră în ansamblul operei 
stravinskyene „idealul autenticităţii abia dacă a fost vreodată îna- 
inte atît de neînvăluit. de evident“. Si Adorno continuă: „Reducţia 
întregului tematic la motive originare dintre cele mai simple, pe 
care exegetii le socotesc tocmai ca beethoveniene, nu are nici o 
influență asupra structurii. Aceasta este la fel ca şi înainte o juxta 
punere statică de =blocuri=, cu deplasări de mult obişnuite. (...) 
Pathos-ul simfonic nu este nimic altceva decît mina întunecată a 
unei abstracte suite de balet. Acel ideal de autenticitate, pe care îl 
urmăreşte muzica lui Stravinsky, aici ca şi în toate fazele ei, luat 
ca atare nu este nicidecum privilegiul ei: tocmai acest lucru ar vrea 
stilul să le facă să se creadă. Idealul autenticităţii, luat la modul 
abstract, conduce astăzi toată muzica mare şi defineşte în genere 
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conceptul ei“ (op: cit., pag. 189, 186 şi respectiv 184—185). In-schimb 
(pag. 187): „Provincialismul şcolii lui Schonberg este de nedespăr- 
tit de -contrariul, de radicalismul ei intransigent. Acolo unde se 
speră încă obţinerea unui absolut din partea artei, ea îşi şi ia fie- 
care trăsătură a ei, fiecare sunet ca absolut, urmărind prin aceasta 
autenticitatea.“ $ 

Gindirea estetică substantial critică, vizind materialitatea tră- 
săturilor stilistice, tinde spre o viziune de ansamblu sistematic în- 
chegată. Dar aici se iscă contradicții evidente fie în esenţă, fie în 
aparenţă, generate de teoretizări precum şi de pragmatizări exce- 
sive. Să urmărim deci argumentatia lui Adorno: 

„Prin constrîngerea propriei consecvente obiective, muzica: a 
dizolvat la modul critic însăşi ideea operei rotunde, implinite, şi a 
întrerupt circuitul colectiv al corelatiilor de acţiune și efect. (...) 
Singurele opere care sînt luate astăzi în consideraţie sînt acelea 
care nu sînt opere. Acest fapt se poate recunoaşte, vazind relaţia 
dintre rezultatele avansate ale şcolii si mărturiile fazei timpurii. 
(...) Ipoteza unei tendinţe istorice a mijloacelor muzicale contra- 
vine obisnuitei concepții despre materialul muzicii. Acest material 
este definit fiziceşte, în orice caz sub raport sonopsihologic, ca 
esenţă (prototip) a tuturor configuratiilor (sonanţelor). sonore, dispo- 
nibile vreodată compozitorului. Dar materialul- compozițional este 
atît de diferit de această esenţă precum graiul-vorbit de rezervorul 
său. de -sunete. Materialul muzical nu se restrînge sau se lărgeşte 
numai în: mersul istoriei. Toate trăsăturile sale specifice sînt vesti- 
gii ale procesului istoric. Ele poartă cu sine necesitatea istorică; în- 
tr-un chip cu atît mai desavirsit cu cît ele pot fi mai putin nemij- 
locit citite drept. caractere istorice. (...) Sensul unor mijloace mu- 
zicale nu. se mai precizează si se isprăveşte în geneza lor, şi totuşi 
nu poate fi despărţit de aceasta. Muzica nu -cunoaşte un drept al 
naturii, iar. de aceea toată psihologia muzicală este atît de dubioasă. 
Prin: însăși tendinţa de a aduce muzica tuturor timpurilor la-o inva- 
riantă =înţelegere=, psihologia muzicii presupune constanta su- 
biectului muzical. Acceptarea constantei subiectului muzical este 
mai. strîns înrudită cu. acceptarea constanţei materialului dat de 
natură, decît ar dori să incuviinteze diferenţierea psihologică. Ceea 
ce descrie această diferenţiere, neangajant şi neîndestulător, este de 
găsit în cunoaşterea legilor de mișcare ale materialului. Potrivit 
acestor legi, nu în toate timpurile este totul posibil. (....) Cerinţele 
care pleacă de la material spre subiect tin mai mult de faptul. că 
= materialul == însuşi este spirit sedimentat, ceva social prefor- 
mat, trecut prin conștiința unor oameni. (...) Stadiul cel.mai avan- 
sat al modalităţilor sau procedeelor tehnice creionează probleme, 
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faţă. de: care’ configuratiile ‘sonore tradiționale: se -arată: a fi clisee 
neputincioase. Există- compoziţii moderne:care intercaleaza în con- 
textul: lor--configuraţii sonore tonale. Cacofone sînt astfel de triso- 
nuri şi nu disonantele. Ca loctiitoare. ale acestora s-ar putea ca ele 
să. fie pe alocuri chiar justificate. Responsabil pentru falsitatea lor 
nu este însă doar stilul impur. Căci orizontul tehnic,.din care răsar 
configuraţiile : sonore: tonale atît de displăcut tipatoare, cuprinde 
astăzi în sinea lui toată muzica. Dacă un contemporan se rezumă 
întru totul la configuratiile sonore tonale, lucrind numai cu ele, 
precum Sibelius, atunci acestea sună la fel de fals ca şi niște enclave 
în domeniul atonal. Această precizare necesită desigur o îngrădire. 
Asupra adevărului sau falsitatii unor acorduri nu decide existența 
sau apariţia lor izolată. Adevărul sau falsul sînt măsurabile numai 
prin raportare. la întreaga stare a tehnicii. (...): Cu aceasta se mo- 
difică totodată şi imaginea compozitorului. El pierde acea libertate 
în mare, pe care estetica idealistă era obișnuită să o acorde artis- 
tului. El- nu este un creator. Nu exterior il îngrădesc: epoca şi so- 
cietatea, ci îngrădirea -rezultă din severa cerinţă a justetii pe -care 
i-o ridică plăsmuirea lui. Starea tehnicii se prezintă în: fiecare mă- 
sură pe.-care: îndrăzneşte s-o gindeascd, tocmai ca problemă: cu 
fiecare măsură, tehnica luată ca.întreg îi pretinde ca. să-i corespundă 
și. ca'să-i-ofere singurul răspuns potrivit, răspunsul pe care ea îl 
admite -clipă de clipă.. Compozițiile nu sînt altceva decît “astfel: de 
răspunsuri, decit astfel de rezolvări ale unor enigme, ale unor de- 
serie cu o figură ascunsă, iar compozitorul este unicul care le poate 
citi, şi care poate înţelege propria sa muzică. Ceea ce face el, se 
află. în infinitul mic (im unendlich Kleinen). El se împlineşte în 
executarea aceluia pe care muzica lui îl cere obiectiv. Dar pentru 
o- astfel de supunere, compozitorul are nevoie de toată nesupune- 
rea,. de întreaga lui. autonomie. si spontaneitate. Atit de dialectică 
este mișcarea materialului muzical. Ea s-a întors însă astăzi îm- 
potriva operei finite, închise, si împotriva tuturor lucrurilor fundate 
odată cu ea. (...) Nietzsche a precizat într-o remarcă ocazională fi- 
rea marii opere de artă în aceea că ea ar putea fi altfel în toate 


momentele ei. Această vocaţie a operei de ‘arta prin libertatea. ei 


presupune valabilitatea obligatorie a unor convenţii. (...) Cele mai 
feri compozitorului alternative în- 


multe parti scrise de Mozart ar 0 C i 
tinse şi cuprinzătoare, fără să piardă ceva. Prin urmare, Nietzsche 
a luat-o atitudine pozitivă fata de convențiile estetice, iar ultima 
sa ratio a fost un joc ironic cu forme a căror substantialitate a scă- 
zut. (...) Piesele lui Schonberg sînt primele în care în fapt nimic 
nu. poate fi altfel: ele sînt. protocol și construcție într-unul. În ele 
nimic nu s-a păstrat din convențiile care garântează libertatea jo- 
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‘cului. Schonberg “adoptă: o poziţie la fel de polemică fata de joc 
precum si faţă de aparenţă. El se întoarce hotărît împotriva muzi- 
cantului nou — obiectiv si a colectivului de aceeași aliniere, ca și 
împotriva ornamentului romantic. Ambele poziţii le-a formulat: 
== muzica nu trebuie să împodobească, ea trebuie să fie adevă- 
rată =, si = arta nu vine de la a putea ci de la a trebui =. Cu ne- 
gatia aparentei sii a jocului, muzica tinde spre cunoaştere. Aceasta 
se bazează însă pe conţinutul de expresie al muzicii însăși. Ceea ce 
recunoaște muzica radicală este suferința netransfigurată a omu- 
lui. Neputinta lui a crescut într-atit încît nu mai permite aparență 
şi. joc“ (op. cit., pag. 33—43). 

Trecînd în revistă acest labirint desenat de Adorno în Filosofia 
muzicii noi, care comunică la tot locul cu cel urzit de același Adorno 
în vederea unei alte lucrări de largă circulaţie, anume „Doktor 
Faustus“ de Thomas Mann, asistăm în fapt la formarea și răspîn- 
direa unei viziuni asupra muzicii moderne, asupra problematicii 
muzicale contorsionată si bulversată prin misterioasa existenţă a 
gîndirii si metodologiei dodecafonice schânbergiene. Diformarea re- 
alitatii şi reflectarea acesteia în şiruri de oglinzi conectate tine aici 
„poate de avansul pe care vrea să-l dobindească gindirea despre mu- 
zică asupra gîndirii muzicale însăşi. Fără această surescitare si 
emancipare a teoriei (mai abstracte decit s-ar crede), constientiza- 
rea altor valori si altor orientări artistice ar fi putut întîrzia mai 
mult: în dimensiunile practicii. Cerinţele criticii: conceptelor - de 
compoziţie. aplicată au fost totuşi mai severe si) mai exacte, îndeo- 
sebi la începutul anilor cincizeci cînd apăreau într-o nouă lumină 
o seamă de categorii referentiale, definind stiluri, metode, tehnici, 
limbaje, maniere, sisteme şi soluţii compoziționale. ea 
- ` In fond este momentul în care metatipologia sonatei pretinde 
o estetică a expresiei contemporane, pusă în evidență printr-o es- 
tetică a formei arhitectonizate. Orice reconstrucţie a sonatei afec- 
tează o metatipologie întreagă, aflată ea însăși într-o mişcare de 
reordonare urmărind spirala tradiţiilor. Un anume eclectism, un 
amestec de criterii de nelipsit sub aspect practic, tine aici de me- 
moria forțelor istorice, de simţul tradiţiei cuprinzătoare, dar mai 
presus de orice de o rapidă destabilizare a formelor tradiţionale. 
Ascendentul tehnicilor particulare asupra metodelor generalizate 
implică restructurarea tipurilor de scriitură, a facturilor compozi- 
tionale, ceea ce determină creșterea considerabilă a capacităţii de 
substituire a unei dimensiuni muzicale prin alta si, în consecinţă, 
intensificarea mișcării materialului muzical, în varietatea adesea 
inconciliabilă a tendinţelor încrustate sau contopite în stările aces- 
tuia. Stările și mişcările materialului muzical, studiate şi apreciate 
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‘ca atare, primesc un: corectiv esenţial prin opera concretă, prin mis- 
area de idei descrisă de evoluţia formei de artă contemporană, prin 
semnificaţia atribuită operei de artă muzicală în sine împlinită si în 
sine legitimată. Formele de mișcare ale muzicii contemporane in- 
sist’ asupra unicităţii operei de artă, asupra liberării de orice 
constringeri, tinzind spre evidenţierea imposibilității transpuneri- 
lor din gen în gen; astfel se accentuează din nou teza autonomiei, 
a specificitatii desăvirșite, după care nu orice categorie de sub- 
stanță tematică poate fi proprie oricăru gen sau subgen muzical. 

Estetica procesului de creaţie si metodele particulare de reali- 
zare artistică par să fie artificial ţinute la distanţă unele de altele. 
Justetea netulburată a deciziilor estetice se loveşte de fronturi 
opuse, dar şi complementare. Vechea întrebare, ridicată de Busoni, 
dacă „modernul“ unei lucrări rezidă în însușirile pieritoare pe care 
le vădeşte, cîștigă în actualitate. Folosirea stereotipă a unor vo- 
cabule la modă, legate 'de aspecte ale tehnicii seriale, de recon- 
structia formei mari sau a celei mici, nu poate estompa un alt gînd 
avansat de Busoni, după care muzica ar trăi în stadiul evoluării, 
înlăuntrul unor spaţii adăugate de dezvoltare, apropiindu-se de re- 
zumări la „mostre de tapetă“ în muzică, confundabile în aparență 
sub unele aspecte superficiale cu muzici absolute. Angrenajul me- 
canismelor fine în ale tehnicii liberată de constrîngeri şi însoţită de 
argumente protectoare, motivaţia autodisciplinării artistice sub: in- 
gerinta elementelor furnizate de simţămiîntul închiderii perspecti- 
velor, ambele âspecte dialectic întrepătrunse converg în cele din 
urmă în direcţia unei motivații exclusiv pragmatice. Această mo- 
tivatie pragmatică deschide. calea unor încrederi oarbe în tehnică, 
în procedee de maximă fineţe si eficienţă, perfectind cercul aspec- 
telor legate de forma muzicală insiruitor-aditionala, caracteristica 
prin succesiuni de momente de tipul suitei. Dispersarea omnigena 
a unor principii de această natură echivalează cu o totală indepar- 
tare de la comandamentele sonatei. Mişcarea inovatorie, luată ca 
medie între contrarii inseparabile, înclină vertiginos către partea 
suitei, în care existenţa unor cazuri limită (în ideea progresului 
continuu) este (pentru o vreme mai îndelungată) tăgăduită. Noua 
formă, ivită prin insistența încercărilor de restituire, prin înmul- 
tirea eforturilor precare, grevate în plus de dificultățile ridicate de 
lacune ale conştiinţei estetice, rămîne totuşi dependentă de vechea 
normă; în fapt, noile forme, documentate prin referire la mai 
vechile norme, comportă restringeri, amplificate prin însăşi dina- 


mica ‘are. În plus, seculara diviziune între muzica 
mișcărilor contra! pius, argumente 


acompaniatoare si muzica absolută arunca ciclic în joc 
care nu puteau fi simplu suspendate prin reflexle. Si iarăși, compo- 
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zitorli:-erau nevoiţi: să .şi-l:-amintească- la începutul: anilor cincizeci 
pe - Busoni,- care -spusese că: „Muzica cu program este în realitate 
la fel de unilaterală şi de mărginită ca şi mostra de tapetă în sunete, 
preamărită de Hanslick drept muzică absolută“. 

Ambiguitatea încercărilor de determinare univocă a noii muzici 
este accentuată nu numai de proliferarea unor tehnici compozi- 
tionale: precum si a unor clase de limbaje muzicale, ci si prin 
accentuarea unor paradoxuri fundamentale. Noua muzica transpune 
opera de artă muzicală într-o situaţie în care ea constituie şi descrie 
o mişcare, o desfășurare de evenimente sonore care nu este con- 
cepută atit ca „discurs“ cît mai cu seamă ca „stare“, ca simplă sau 
dimpotrivă complexă şi mult complicată „succesiune de momente 
fonice“, de tipul „piesei“ sau al „mănunchiului“ de piese, al „clasei“ 
de compoziţii, căzind în zona de influenţă a suitei. Noutatea îmbracă 
aici un sens calitativ, tinzind către sublinierea particulară a unei 
anume autenticitati artistice,- relevantă -sau raport istoric, în pri- 
mul rînd, şi sub cel estetic, în al doilea rind. Noutatea trebuie să 
fie grăitoare sub aspect istoric, pentru a conferi progresului. tehnic 
necesarele -elemente de comparaţie. Progresul se măsoară prin 
starea. materialului“, prin „tendințele“ -unui material făcut si 
pus să: răsune. Importanţa conferită formării categoriale,- deci pro- 
cesului - de -gîndire muzicală obiectivat. în fenomenul sohor, -nu 
poate fi nicidecum. tăgăduită: Dar formarea categorială nu asigură 
implicit şi autenticitatea demersului şi calitatea rezultatului. Schim- 
bările intervenite pe planurile mentalităţii- muzicale repetă pe 
undeva -străvechile disensiuni stîrnite cîndva ‘prin dezvoltarea emi- 
sferelor adecvate „muzicii neacompaniate“ sau „mecanice“ şi „mu- 
zicii acompaniate“ sau „poetice“, marcînd ‘cite-un aspect proemi- 
hent,- definitoriu modern, sau iconoclast. Semnificative şi impor- 
tante în- privinţa evoluţiei istorice, tendințele materialului se lasă 
identificate cu tendinţe stilistice, cu caracteristici de stil, împin- 
gînd: pe mai departe procesul modelării prin diferenţiere a mate- 
rialului muzical, justificind o dată in plus diversificarea metode- 
lor si tehnicilor compoziționale, dar și încercările de pulverizare a 
cadrului formelor preexistente. Flexibilitatea mijloacelor specifice 
de exprimare muzicală se arată nebănuit de mare în tot acest eon- 
text dificil, în care evaluarea critică trebuie să scoată la lumină 
încă multe elemente de adevăr care zac sub straturile uitării, necu- 
noasterii sau tăinuirii. Si tocmai în această ambianta, actualitatea 
sonatei se vede confruntată cu întreaga ei istorie. 


‘De prin anul 1954, înlăuntrul metatipologiei de sonată se petrec 
o seamă de. fenomene care participă la deschiderea unui „nou. ciclu 
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de viaţă“ al sonatei. În întregul acestei deveniri - — care. parcurge 
pentru început cel puţin două decenii bogate în evenimente artis- 
tice si in aspecte contradictorii — se desenează două mari mișcări, 
opuse în principiu, tinind fie de tendinţa atingerii unor distanţe 
maxime faţă de modele călăuzitoare, clasice în modernitatea lor 
acceptată, fie de tendinţa inversă, a atingerii unor distanțe minime 
fata de modele consfintite. Numitorul comun al contrariilor constă 
poate in faptul că forma muzicală tinde să-şi, creeze modelul, ceea 
ce face ca ideea progresului să domine pe cît posibil ansamblul 
problematicii si arhitectonicii compoziționale. Forma fiind la rîndul 
ei o reuniune de forme alternative, întrebarea va fi în ce măsură 
generările succesive se păstrează în limitele sonatei. Evolutiile în 
sens contrar nu exclud aici comasări în simultaneitate, ci le favo- 
rizează pe alocuri chiar în modalităţi neașteptate. 

Estetica sonatei contemporane este prin urmare confruntată 
cu o pluralitate de soluţii, corespunzătoare unei pluralitati de teorii 
asupra limbajelor, metodelor, tehnicilor şi criteriilor compozitio- 
nale, aflate la baza activităţii de creaţie si supuse unor modificări 
substanţiale pe calea invenţiei. Dinamica înnoirii, manifestată prin 
felurite precipitări în stil, în spirit şi în caracter muzical, determină 
altfel decît înainte atît acumulări în tipare cit si revărsări din ti- 
pare, puternic accentuate prin însăşi viteza deplasărilor în direcția 
distanțelor minimale sau maximale faţă de modele omologate, trans- 
figurate în arhetipuri contemporane. 


Despărțirea lumii muzicale în emisfera sonatei si in cea a 
ne-sonatei nu presupune neapărat şi în orice condiţii instituirea 
unor rupturi definitive. -Şi aici, emisferele virtuale aparţin în fond 
aceluiași tot. Căci ceea ce se schimbă sînt principiile de con-formare 
a formei de ansamblu, care converg în ideea sonatei care (își sub- 
grupează poemul, fantasia) sau a suitei (care cuprinde si salba de 
Variatiuni sau de forme contrapunctice), în situaţii în care tipo- 
logia variatiunii continuu dezvoltătoare — situată între două ex- 
treme — se infiltrează în sonată ca şi în suită, atenuînd deosebirile 
fundamentale. Distincția principală ce se cere făcută este aceea 
dintre ciclul de mișcări şi piesă. O acută prospectare a posibilită- 
tilor noului insistă asupra acestei distincţii, deoarece piesa va re- 
flecta de aici înainte cu precădere „tendința materialului“, condu- 
cînd la o inimaginabilă lărgire a materialului muzieal, culminantă 
către sfîrșitul anilor șaizeci și convertită într-o tablă de valori 
estetice propusă recunoașterii; dimpotrivă, ciclul de mișcări va 
Persista în dimensiunile „gîndurilor muzicale“ — care nu se iden- 
tifică cu „materialul dezăgăzuit“ în toată nuditatea lui fonică, cu 
strălucirea pe care-o degajă un material de o imediateţă riguros 
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de viaţă“ al sonatei. În întregul acestei deveniri --— care. parcurge 
pentru început cel putin două decenii bogate în evenimente artis- 
tice şi în aspecte contradictorii — se desenează două mari mișcări, 
opuse în principiu, tinind fie de tendinţa atingerii unor distanţe 
maxime faţă de modele călăuzitoare, clasice în modernitatea lor. 
acceptată, fie de tendinţa inversă, a atingerii unor distanţe minime 
față de modele consfintite. Numitorul comun al contrariilor constă 
poate în faptul că forma muzicală tinde să-și, creeze modelul, ceea 
ce face ca ideea progresului să domine pe cît posibil ansamblul 
problematicii şi arhitectonicii compoziționale. Forma fiind la rîndul 
ei o reuniune de forme alternative, întrebarea va fi în ce măsură 
generarile. succesive se păstrează în limitele sonatei. Evolutiile in 
sens contrar nu exclud aici comasări în simultaneitate, ci le favo- 
rizează pe alocuri chiar în modalităţi neașteptate. 

Estetica sonatei. contemporane este prin urmare confruntată 
cu o pluralitate de soluţii, corespunzătoare unei pluralitati de teorii 
asupra. limbajelor, metodelor, tehnicilor. și criteriilor compozitio- 
nale, aflate la baza activităţii. de creaţie si supuse unor modificări 
substanţiale pe calea invenţiei. Dinamica înnoirii, manifestată prin 
felurite precipitări în stil, în spirit şi în caracter muzical, determină 
altfel decît: înainte atît acumulări în tipare cit si revărsări din ti- 
pare, puternic accentuate prin însăși viteza deplasărilor în direcţia 
distanțelor minimale sau maximale faţă de modele omologate, trans- 
figurate în arhetipuri contemporane. 

Despărțirea lumii muzicale în emisfera sonatei si în cea a 
ne-sonatei 'nu presupune neapărat şi în orice condiţii instituirea 
unor rupturi definitive. -Şi aici, emisferele virtuale aparţin în fond 
aceluiaşi tot. Căci ceea ce se schimbă sînt principiile de con-formare 
a formei de ansamblu, ‘care converg în ideea sonatei care (isi sub- 
grupează poemul, fantasia) sau a suitei (care cuprinde si salba de 
variațiuni sau de forme contrapunctice), în situaţii în care tipo- 
logia variatiunii continuu dezvoltătoare — situată între două ex- 
treme — se infiltrează în sonata ca și în suită, atenuind deosebirile 
fundamentale. "Distincția principală ce se cere făcută este aceea 
dintre ciclul de mișcări şi piesă. O acută prospectare a posibilită- 
tilor noului insistă asupra acestei distincţii, deoarece piesa va re- 
flecta de aici înainte cu precădere „tendinţa materialului“, condu- 
cînd la o inimaginabilă lărgire a materialului muzieal, culminantă 
către sfîrșitul anilor şaizeci şi convertită într-o tablă de „Valori 
estetice propusă recunoașterii; dimpotrivă, ciclul de mişcări va 
persista în dimensiunile „gîndurilor muzicale“ — care nu se iden- 
tifică cu „materialul dezăgăzuit“ în toată nuditatea lui fonică, cu 
strălucirea pe care-o degajă un material.de o imediateță riguros 
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calculată şi artistic speculată ca fapt în sine sau ca efect eclatant —, 
concepute ca să asigure susținerea. totală a tipurilor de caracter 
ale sonatei contemporane, în totalitatea cărora „tendințele mate- 
rialului“ constituie doar un aspect al problemei. Pe noi trepte ale 
evoluţiei, metatipologia sonatei contemporane reflectă în conse- 
cinţă apropierea, întrepătrunderea, suprapunerea și identificarea 
formelor absolute și a formelor mai libere, în imperiul tipurilor 
de caracter particulare ideii de sonată ca ciclu de mişcări și formă 
de ansamblu. Observăm aici existenţa unor opţiuni analoge, contu- 
rate prin derivarea „formelor mai libere“ aferente „stilului mic“ 
din „forme absolute“ corespondente altădată „stilului mare“, pre- 
cum si prin unirea tuturor în și sub arcul formei de ansamblu a 
ciclului de mișcări de natura sonatei. Această premisă majoră a 
evoluției viitoare se întilneşte cu premisa minoră. după care piesa 
descrie în principal o evoluţie digresivă, depășind cu tenacitate limi- 
tele momentane atinse în dezvoltarea materialului, urmărind astfel 
o concepţie extensivă şi prospectivă care tinde către desființarea 
stînjenitorului concept al operei (Werkbegriff), al operei rotunde, 
împlinite, lăsînd loc unor acțiuni de erodare a ciclului, a constrin- 
gerii tematicului, incuviintind ceea ce. s-a numit „furia improvi- 
zatiei“. Evenimentele care se surclasează unele prin altele ascultă cu 
predilecție de comandamentele evoluţiei fundată. pe destructie, 
scontind ‘abolirea şi radierea conceptului: de opera. desăvirşită . ca 
reprezentare arhitectonică si ca discurs muzical. Piesa caută tar- 
murile insolite pînă cînd, într-un tîrziu, caută .să se integreze ca 
parte într-un ‘tot, insusindu-si dimensiunile, ţinuta și expresia, 
innoindu-si sensurile. Piesa descrie înstrăinări ale semnificației in 
favoarea unor. impaminteniri în tehnici care ilustrează virtuale 
expoziții ale unor materiale variativ gradabile, situate dincolo sau 
mai degrabă înafara. exigențelor statuate. de. mișcarea gindurilor 


muzicale, a entităţilor tematice. de largă respirație.: Ca şi suita sau 


Succesiunea unor variatiuni continuu. dezvoltătoare, piesa — în- 


zestrată cu virtuţi de înaltă ţinută concertantă — exemplifică stadii 
de vîrf ale exploralismului polidirectional de specificitate contem- 
porană. Contrariile ineluctabile, . intruchipate prin suma compo- 
zitiilor care tind să acopere fie distanta maxima fie distanta minima 
fata de modelele aflate si ele in deplasare si preschimbare, nu pot 
fi traduse in termeni cu designatie colectivă, dar ele poarta indu- 
bitabil in ele acele elemente care ascultă de funcţia cognitivă a 
contemplatiei estetice. 

Aprofundarea acestor observaţii presupune receptarea prin- 
cipalelor compoziţii ivite în interiorul celor trei inele de evoluţie, 
iar apoi selectarea unor partituri necesar diferite prin problematică 
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şi arhitectonică, prin mesaj şi formă. Tabloul sonatelor simfonice, 
concertante si camerale poate fi desenat prin coroborarea urmă- 
toarelor repere: 


1954, inelul I: Simfonia de cameră pentru 12 instrumente 
soliste, opus 33 de George Enescu; Simfonia a treia de Carlos 
Chavez; Simfonia a cincea de Walter Piston; Simfonia a șasea, 
opus 46 de Johann Nepomuk David; Simfonia a cincea, opus rr 
de László Lajtha; Poemul Carpaților de Alexandru Pușcanu; Con- 
certul pentru orchestră de Endre Szervânski Concertul nr. 1 pentru 
pian şi orchestră de Pascal Bentoiu; Concertul pentru trompetă si 
orchestră de Otar Taktakisvili; Concertul pentru violă și orchestră 
de Gyorgy Kurtág; Cvartetul de coarde nr. 2 de Ottmar Gerster; 
Cvartetul de coarde nr. 2 de Pál Jardany; Cvartetul de coarde nr. 2 
de Alan Rawsthorne; Cvartetul de coarde nr. 3 de Ernest Bloch. 


Inelul II: Simfonia a doua, opus 36 de Alois Haba; Simfonia a 
unsprezecea — Seven Rituals of Musik — de Henry Cowell; Sin- 
fonia austera de Per Norgord; Concertul nr. 4 pentru orchestră de 
coarde de Goffredo Petrassi; Concertino pentru doi flauti, cembalo 
şi orchestră de coarde, opus .94 de Willy Burkhard; Cvartetul de 
coarde, opus 27 nr. 2 de Constantin Silvestri; Cvartetul de coarde 

> nr. 1 de Rudolf Kelterborn; Sonata a doua pentru violoncel și pian 
_ de Conrad Beck. i SO pg 3 
Inelul III: Concertul pentru violă si orchestră, opus 48 de Boris 
Blacher; Cvartetul de coarde de George Crumb. = 
„1955, inelul I; Simfonia a noua, opus 65 de Vaugn Holmboe; 
Simfonia a cincea de Howard Hanson; Simfonia a șaptea de Peter 
Mennin: şi Concertul pentru violoncel şi orchestră de acelaşi autor; 
Concertul pentru pian: şi: orchestră de’ Michael Tippett; Concertul 
pentru -violină ‘si orchestră de Arthur Bliss; Concertul pentru or- 
chestră de Anatol Vieru; Cvartetul de coarde nr. 3 de Rudolf 
Petzold; Cvartetul de coarde ni. 5 de Alfred Mendelsohn; Sonata 
pentru harpă, opus 150 de Ernst Krenek; Sonata pentru clarinet 
si pian de Ştefan Niculescu; Sonata pentru flaut și pian, de Gyula 
David. l | Ah | | 

Inelul II: Simfonia a șasea de Darius Milhaud; Simfonia a 
patra pentru orchestră mare (într-o singură parte) de Hans Werner 
Henze; Sinfonietta pentru orchestra de coarde de Harald Genzmer; 
Concertul pentru violă, pian, instrumente de suflat si de percuție 
de Karl Amadeus Hartmann; Cvartetul de coarde nr. 6, opus 101 
de Dmitri Șostakovici; Trio-ul pentru violină, violă si violoncel de 

Ludovic Feldman; Sonata pentru două piane de Rudolt Kelterborn; 
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Sonatina pentru două plane de Conrad Beck; Sonata pentru pian 
de Aurel Stroe; Sonatina pentru pian de Paul Sona A 

Inelul MI: Sonata pentru violă solo de Bernd Alois Zimmer- 
mann; Sonata a doua miei violină solo, opus 20 de Giselher Klebe; 
Sonata pentru violoncel solo de George Crumb, | 

1956, inelul I: Simfonia a patra de Dmitri Kabalevski; Simfonia 
a doua, cu orgă, în re minor de Sigismund Toduta; Simfonia pentru 
orchestră mare de Stefan Niculescu; Simfonia de Tiberiu Olah; 
Simfonia a şaptea, opus 49 de Johann Nepomuk David; Simfonia 
de cameră de Fritz Geissler; Simfonia pentru orchestră de coarde 
de Henri Barraud; Concertul pentru orchestră de coarde de Aurel 
Stroe; Cvartetul de coarde nr. 1 de Anatol Vieru. 

Inelul II: Simfonia a opta de Ralph Vaughan Williams; Simfo- 
nia. a treia de Rudolf Petzold; Sinfonia per Archi de Rudolf ‘Maros; 
Sextetul pentru două violine, două viole și două violoncele — 
yCintare omului“ — de Alfred Mendelsohn; Cvartetul de coarde 
nr, 2 de Rudolf Kelterborn; Sonata concertantă pentru violină si 
pian de Peter Mennin. ` | TI 

Inelul III: Simfonia pentru sopran si orchestră — pe text de 
Nietzsche — de Niccold Castiglioni; Sonata pentru pian de Henryk 
Mikolaj Gorecki. egi N oo ; 

Anul 1957, primul inel: Simfonia a unsprezecea; cu cor, în 
sol minor, opus 103 — Anul 1905 — de Dmitri. Șostakovici; Simfo- 
nia a şasea, în do diez minor, opus 82 de Mihail Andricu; Simfonia 
a. şaptea, opus 63 — L’autornne — de László Lajtha; Simfonia a 
treia, in Re major — Ovidiu — de Sigismund 'Toduţă; Simfonia a 
treia de Norman Frank Demuth; Poemul simfonic Luceafărul, opus 7 
de Pascal Bentoiu; Concertul pentru violină şi orchestră de Paul 
Constantinescu; Concertul nr. 2 pentru violină și orchestră de 
Alfred Mendelsohn; Çoncertul pentru dublă orchestră de cameră 
și oboi de Theodor Grigoriu; Concertul, pentru violină si orchestră 
de Dumitru Capoianu; Concertul pentru orchestră de coarde, opus 9 
de Doru. Popovici; Cvartetul de coarde nr. 4 de Georges Dandelot; 
Cvintetul de coarde de Roger Sessions. ` ne l 
Inelul II: Simfonia a treia de Henri Barraud; Simfonia a patra 
de Ernst Toch; Simfonia a patra, opus 63 de Wallingford Riegger; 
Cvartetul de coarde nr. 2 de Anatol Vieru; Trioul de coarde de 
Ottmar Gerster. o5 

Inelul III: Simfonia a doua de Niccolò Castiglioni; Sonata a 
treia pentru pian de Pierre Boulez — cu cele 5 „Formants“: Anti- 
phonie; Trope; Constellation si Constellation-Miroir; Strophes; Se- 
quences. anig FERONT ; 
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Anul 1958, inelul I: Simfonia a șaptea de Karl Amadeus Hart- 
mann; Pittsburg. Symphony de Paul Hindemith; Simfonia a noua 
de Ralph Vaughan Williams; Simfonia opus 137 de Florent Schmitt; 
Simfonia a sasea de Peter Mennin; Simfonia a patra de Roger 
Sessions;. Concertul pentru orchestră de coarde de Tudor Ciortea; 
Concertul pentru pian şi orchestră, opus 30 de Hans Erich Apostel; 
Sonata pentru flaut si pian de Ernst Pepping; Sonata piccola pentru 
violină si pian de Giinter Bialas. 


Inelul II: Sonata per Archi de Hans Werner Henze; Muzică 
funebră pentru coarde de Witold Lutoslawski; Concertul pentru 
violină si orchestră, opus 9 de Pasca] Bentoiu; Cvartetul de coarde 
nr. XI, opus 87 — în sistemul şesimilor de ton — de Alois Haba; 
Sonata pentru flaut de André Jolivet. 

Inelul III: Concerto giocoso — pentru orchestră de cameră — 
de Milko Kelemen: Uvertura pentru orchestră, opus 48 de René 
Leibowitz; Constelații — concert pentru 12 instrumente (sau grupe 
de instrumente) de coarde — de Per Norgard; Concertul pentru două 
orchestre “de coarde, celestă, pian si percufie de Ludovic Feldman; 
Concertul ‘pentru flaut si orchestră de Anatol Vieru. 

~~" Anul 1959: Simfonia a treia de Riccardo Malipiero; Simfonia 
à doua de André Jolivet; Simfonia a cincea de Johann Cilenšek; 
Sinfonia per archi, opus 54 de Johann Nepomuk David; Concertul 
ur. 1 pentru violoncel si orchestră, opus 107 de Dmitri Șostakovici; 
Concertul pentru. pian şi orchestră de Valentin Gheorghiu; Con- 
certul pentru harpă si orchestră de Pal Jârdâny; Sonata a treia 
pentru pian’ da Tudor Ciortea; Sonata pentru pian de Aram Hacia- 
turian; Cvintetul pentru instrumente de pian de Marcel Poot; Sonata 
pentru pian şi violoncel de Iain Hamilton. © 
Inelul II: Simfonia-a doua — Le double. — de Henri Dutilleux; 
ic e Rainer Kunad; Simfonia nr. 1 pentru or- 
chestra de coarde si percuție, opus 14 de Henryk Mikolaj Gorecki: 
Simfonia pentru trompetă, corn, fagot, contrabas și orchestră de 
Darius Milhaud; Concertul pentru orchestră de coarde si percuție, 
Opus 5 de Liviu Glodeanu; Cvartetul de coarde opus 1 de Gyorgy 
Kurtág; Trio-ul de coarda de Goffredo Petrassi; Sonata pentru pian 


Inelul III: Monosonata — pentru șase cvartete de coarde — de 
Boguslaw Schaffer; Cvartetul de coarde nr. 2 de Elliot Carter. 
„Această succintă expunere atrage atentia asupra unor rocade, 
rotiri si îmbinări care se petrec in interiorul inelelor de evolutie, 
asupra unor impletiri si deplasări de elemente care fac ca înseși 
inelele să participe la răsuciri într-un briu în continuă recolorare. 
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Cauza acestor fenomene rezidă în primul rînd din evra pe 
care îl capătă tehnologia dodecafonica ue ve = ea e sii 
compoziționale. Dodecafonia serial-melodica, ie ie "E ie on- 
berg, Webern si Berg, se transforma pe pat cul su aces or ani 1 itor 
curent de gindire care pune in alertă pînă şi pe acei compozitori 
care neagă în principiu metoda total cromatică. : e, 

Lărgind orizontul cercetării, putem considera că în perioada 
anilor 1954—1959 se concentrează acele tehnologii specifice care 
se lasă orientate în noile condiţii fie spre planurile constructivului, 
fie către intentionalitatea expresivului. Aventura începe acolo unde 
absolutizarea laturii constructiviste nu mai poate fi ascunsă. Peri- 
metrul muzicii experimentale avansate se închide sonatei ca operă 
de artă arhitectonic împlinită, ca ciclu de mişcări în care tipurile 
de caracter, întruchipate în forma de ansamblu a sonatei, constituie 
sinteza unor individualitati antitetice sub raportul gîndurilor mu- 
zicale şi al întregului arsenal de mijloace de expresie. biruri 

În fond are loc o nestăvilibilă ieşire în evidenţă a formei. Distan- 
tarea maximală faţă de modele ,clasicizate“, față de capodopere 
ale creativităţii temerare apartinind unei tradii reperate, coincide 
cu ceea-ce se arată a fi o totală ieşire în evidenţă a formei, a con- 
structiei, înţeleasă ca mărturie a nevoii de a distinge forma in 
proiecții cît mai contrastante, exact într-o perioadă istorică de mari 
prefaceri in care gîndirea muzicală analizează cu staruinta (si poate 
cu .0 oarecare neputinţă) acceptiunile noi ale conceptului numit 
‘forma. Dar reflectarea despre formă se pierde în detalii si se afunda 
în convenţii. În clipa în care mișcarea continuă, cu treceri line sau 
abrupte de la o structură la alta, tinde să înlocuiască forma arti- 
culată în suprafeţe mari, delimitate şi legate ca atare, deci în 
momentul istoric în care piesa se îndepărtează de ciclul de specifi- 
citatea sonatei, termenii unei intrări în diviziune sînt formulati ca 
atare. tS | ai 4 i: 

În bună parte datorită tendinţelor şi presiunilor istorice obiec- 
tive ale materialului muzical, muzica serială a anilor cincizeci se 
identifică cu un expresionism sau mai degrabă cu un neo-expresio- 
nism de motivaţie tehnică. Astfel se întărește și se raspindeste o 
puternică mișcare stilistică, potrivnică înscrierii în clasic. Suportul 
ei îl reprezintă gindirea „în parametri“. Adică, în principiu, cate- 
goriile fundamentale ale metodei dodecafonice seriale — intervalul 
și relația de durată a înălţimii sunetului, luate ca valori sau parti 
ale unor şiruri de proporţii — se transpuneau asupra unei metode 
seriale integrale, prin coordonarea corespunzătoare a înălțimilor, 
duratelor, intensitatilor si timbrurilor. Concordarea calităţilor prin 
simultaneitatea parametrilor présupusi ca echivalenți suspendă 
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tocmai valabilitatea discursivă a acestora, îngrădind perceperea dis- 


tinctivă a intervalelor şi a relaţiilor de durată a înălțimilor, inter- 
pretate ca valori sau parti ale unor șiruri de proporţii. Astfel de 
limite sînt atinse în preajma anului 1960. Dezvoltarea tehnicii do- 
decafonice integral-seriale cunoaște un moment de răspîntie, prin 
apariţia limitelor imanente serializării tuturor parametrilor. Mar- 
tora acestei situaţii de excepţie este compoziţia Gruppen fiir 3 Or- 
chester (1955) de Karlheinz Stockhausen. Concordarea „para- 
metrilor“ — cea aritmetică pe temeiul unor șiruri de proporţii — 
va ceda în favoarea unor criterii de organizare modal-seriale. 

Dinamica înnoirii determină regindirea conceptului de culoare 
în muzică, de timbru. Mai multe generaţii de compozitori se deschid 
pret de două-trei decenii unor manifestări coloristice de impor- 
tanta precumpănitoare în ansamblul preocupărilor și al realizărilor. 
Noul constructivism cultivă coloritul, se emancipează în și prin 
culoare, absolutizînd jocul efectelor timbrale, al contrastelor de 
nuanţă și intensitate, culminînd în contrapunctarea subtilă a unor 
suprafeţe dizolvate în culoare, în pete sau puncte de vibraţie și 
esentialitate coloristică. Într-un tîrziu se face accentuată linia, 
repunîndu-se în drepturi atît desenul în cîteva trăsături simple 
cît si semnificația mai precizată a evoluției. Dar la ambele capete 
ale acestui proces istoric se află dialectica sistemelor tonale sau 
modal-tonale, cunoașterea si explorarea în spirit contemporan a 
acestor sisteme existente sau inventabile, estimîndu-se cît mai multe 
implicații compoziționale. Regresiunea gîndirii muzicale poate fi 
contracarată probabil numai pe această cale. De altfel geneza unor 
noi morfologii si sintaxe compoziționale s-a desfășurat în acest sens. 
Conștientizarea acestui drum devenise obligatorie prin însăși atracţia 
exercitată de lumea elementelor. modal-tonale sau integral cromatice 
de fundamentare: teoretică modală. Pe de alta parte, prin scoaterea 
materialului sonor de sub incidența ontologicului, prin definirea în 
termeni noi a determinării istorice a materialului muzical, Adorno 
oferise gîndirii muzicale posibilitatea abordării unor noi poziţii. În 
aceste condiţii a crescut puterea de seducţie a criteriilor logice strîns 
legate de modelarea structurală a “materialului sonor, determinat 
și totodată pre-determinabil în totalitatea „parametrilor“ consti- 
tutivi, în ansamblul dimensiunilor esenţiale. 

La acest orizont se ivesc atitea muzici, greu de situat în stil 
ca și în timp. Necunoscutele procesului de compoziţie se ascund 
în fapt în salba unor tehnici de degrevare, în formulele unor teh- 
nici făcute să diminueze povara unor soluţii diluate pînă la vlă- 
guire, În cauză se află în primul rînd aspecte de virf ale scriiturii 
integral seriale, În principiu, regresiunea gîndirii muzicale este 
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dată pe seama mobilităţii mai reduse a sistemelor modal-cromatice, 
care vin să umple breşele sparte şi să confere elementelor de discurs 
muzical o altă consistență. Pe termen lung se dobindeste o netă 
superioritate faţă de restauratia expresionismului istoric, care con- 
diționează la rindul ei instalarea unui nou clasicism, vital investit 
cu experienţa purtată de suma sintezelor integratoare, cu memoria 
si forta creatoare a constelatiilor stilistice. 
Din unghiul de privire al esteticii sonatei contemporane se 
pune deci problema definirii întregii muzici instrumentale care nu 
are specific de sonată. Chestiunea este la fel de utopică pe cit se 
arată a fi de gratuita. Distanţările maxime într-o parte $i minime 
într-altă parte evocă natura unor procese dialectice, a unor mișcări 
care se întrepătrund si se intercondiţionează în multe feluri. Pro- 
blema definirii întregii muzici instrumentale îndepărtată sau dim- 
poiriva apropiată de natura sonatei nu poate fi abordată și rezol- 
vată pe cit posibil decit prin recunoaşterea unei unităţi supraordo- 
natoare, prin existenţa şi funcţionalitatea unor legi comune. Această 
comuniune nu se opreşte nicidecum la cotele unor sisteme tehnice 
sau la înălțimile unor evoluţii pe planurile limbajului muzical, ci se 
împlineşte în dimensiunile sensibilităţii. Tehnicile de degrevare nu 
au putut abate lucrurile de la această convergenţă în mare. Do- 
meniile de aplicare predilecte, anume piesa sau variatiunea con- 
tinuă, construite prin juxtapunere de momente şi parti contrastante, 
urmăresc unghiul de fuga al ciclului de mișcări în totalitatea or- 
ganică a tipurilor de caracter întrunite în arhitectonica formei de 
ansamblu. 

- Asa cum dinamica formei de ansamblu respinge rapsodicul si 
se identifică cu sistematicul, tot astfel și relaţia dintre densitatea 
evenimentelor compoziţionale- de natura piesei şi stabilitatea desfă- 
şurărilor sonore de specificitatea ciclului de mișcări se transformă 
sub impactul generalizării unor criterii de ordine universal acep- 
tabile, „deci de. orientare sistematică. In ‘consecință, în preajma 
anului 1950 s-a adincit convingerea corespunzătoare unui crez 
estetic, după care dimensiunile cele mai felurite ale muzicii pot 
fi reglementate şi artistic coroborate prin intermediul unor șiruri 
de numere, al unor şiruri de proporții, concepute în ideea unor 
ordini modale, a unor vaste sisteme modale integral cromatice sau 
diatonic-cromatice. În condiţiile acestei mutații se obişnuia a se 
pune semnul egalităţii sau cel al corespondenţei concrete între stil 
si tehnică. Suflul tehnicii făcea să se admită ideea că cercetările ar 
fi mai importante decit lucrările care pot rezulta din coroborarea 
datelor, de pildă în tinara pe atunci muzică electronică. Atenţia se 
concentra asupra metodelor de gindire. A gîndi clar si analitic în- 
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semna definirea -unor categorii clare, cit mai bogate si precise ‘tn 
informaţii. Gindirea muzicală urmărea in fapt legitatea dezvoltării 
severe şi condiţiile de aplicare ale dezvoltării severe, într-o perioadă 
a evoluției muzicale generale lipsită de un punct de vedere estetic 
unanim împărtăşit. Vectorul acestei dezvoltări consta iniţial în 
scriitura muzicală cu grad extrem de determinare. Dificultatea de a 
coordona simultan în muzica serială microstructura şi macrostruc- 
tura, detaliul și forma de ansamblu, a dus apoi la infiltrarea teh- 
nicilor aferente evenimentelor sau activităţilor aleatorice, luate ca 
rezultate ale acţiunilor sugerate interpretilor sau imaginate şi găsite 
de interpreţi. Consecința directă a acestei tendinţe a constat in 
modelarea unor soluţii de scriitură cu grade progresive de inde- 
terminare, atingindu-se gradul extrem de indeterminare. În această 
situaţie limită se suspendă orice discurs muzical, luat ca atare. 
Procesul de compunere poate fi astfel lipsit de un punct de vedere 
estetic de substantialitate muzicală, iar aprecierea materialului pus 
in, mişcare; poate. fi de asemenea golită de orice criteriu estetic mu- 
zical.. Ridicarea. subiectivităţii. conţinutului de expresie este riposta 
daţă.de .către metatipologia sonatei contemporane, care insistă asupra 
organicitatii. gîndirii muzicale - polifone, asupra sugestivitatii - muzi- 
cale polifon-pluridimensionale. Astfel. se. accentuează în fapt -şi din 
nou tocmai puterea de exponentialitate a tipurilor de caracter, in- 
vestitura lor artistică în valoare si ethos. Argumentele sonatei -ca 

dramă de idei în alcătuire alegorică se cristalizează în ginduri mu- 

zicale .si nu. în complexe sonore, subliniind încă o dată (şi de astă 

dată în felul cel mai hotărît) inoportunitatea ne-tematicului, a 

sonanței: în sine, în cîmpul sonatei de ţinută si expresie modernă. 

Dramaturgia insistă astfel asupra calităţilor care tin de dezvăluirea, 

invăluirea si transfigurarea multiforma a gindurilor muzicale func- 

tional referenţiale in întregul operei de artă convergentă metatipo- 

logiei sonatei contemporane. 

Aceste motive invită la o trecere în revistă a unor piese de 
excepție care traversează cel de al treilea inel de evoluţie, fără să 
participe propriu zis la metatipologia sonatei contemporane. Prin 
reflex, imediateţa -unor efecte se face observată iar măsura influen- 
telor creşte pe termen: mediu, nu neapărat si lung. Tot această miş- 
care de explorare. polidirecţională determină si propriile reacţii, 
contrariind si răvășind spiritele mai mult decît se acceptă în genere. 

itmul invențiilor se accelerează pe orbite de fascinantă spectacu- 
lozitate. În acest sens pot fi înşiruite titlurile unor partituri, de re- 
ferință odinioară, care au marcat stadii în parcurgerea unor drumuri 
istoriceşte inevitabile. Caracteristicile determinative ale noii muzici 
de factură experimentală transpar în: Polyphonie X pentru 18 in- 
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strumente soliste de Pierre Boulez: Formel fiir Orchestar de Karl» 
heinz Stockhausen; Improvvisazione 1, pentru orchestră, de Prung 
Maderna; Composizione per orchestra I de Luigi Nono (1953); Struc. 
tures I pentru două plane de Plerre Boulez; Ornamente pentru 
orchestră de Boris Blacher (1952); Kontra-Punkte fir 10 In- 
strumente de Karlheinz Stockhausen (1953); Le Marteau sana Maitre 
de Pierre Boulez (1954); Klaviersticke V—X (IX şi X fiind defini- 
tivate în 1961) de Karlheinz Stockhausen (1953-1955), care în anul 
următor (1956) compune Zeitmasse flir fiinj Ilolzblăner, 

Sub raportul istoriei tehnicii de compoziție sesizâm aici con- 
figurarea unor situaţii oarecum difuze, care se vor repercuta asupra 
muzicii deceniului următor, prevestind aşadar o desfagurare in 
multiple paralele si antiparalele. Mai intii observăm diminuarea și 
pălirea impresiilor formate în timpu! anilor de studii, urmate de 
depărtări stilistice din zone marcate de’ un Messiaen, Hindemith, 
Stravinsky, însoţite de apropieri faţă de colorismul unui Schön- 
berg si de austerul travaliu în microparticole al unui Webern. 
Setea de nou se manifestă mai cu seamă în tratarea ansamblurilor, 
a instrumentelor. Intensificarea și diversificarea coloristică se reali- 
zează prin nuantarea modurilor de atac, a modalitatilor de producere 
a sunetului. Succesiunea celor trei Sonate pentru pian (1946; 1943; 
1957) de Boulez ilustrează această tendinţă. Felul de a trata pianul 
indică o netă extrovertire a experimentului, o dorință de consti- 
tuire în operă a experimentului. Noul se descoperă scriind iar fina- 
litatea cercetării, a investigaţiei experimentale — pe alocuri în 
aparenţă fără noimă — constă în speranţa sau în probabilitatea des- 
coperirii unor noi elemente de gindire muzicală. Pe atunci se cre- 
dea chiar că se poate modela o cu totul altă gîndire muzicală, situată 
mai presus de echivalente poetice. Pe această muchie, problematica 
muzicală se converteşte definitiv într-o arhitectonică muzicală. 
Limitele traditionaliste sînt o dată în plus depășite prin învâluirea 
tendinţelor neoclasice ale vremii în mantia unor sisteme de com- 
poziţie pluraliste. Intelectualismul compozitional se conjugă cu in- 
dividualismul avangardist, lucrînd mai cu seamă dimensiunea timpu- 
lui muzical. Formei sferice a timpului muzical îi cuprinde în con- 
ceptia compozitorilor trecutul, prezentul și viitorul, permitind inter- 
ferenţe și suprapuneri, alternări și comparații dintre cele mai felu- 
rite, Aspecte dintre cele mai relevante se găsesc în opera lui Bernd 
Alois Zimmermann de prin anli 1957—1960. 

Factorul hotăritor l-a constituit fără îndoială ascendentul gin- 
dirii seriale asupra varietăţii tehnicilor şi metodelor compoziționale, 
divergente prin forţa lucrurilor dar nu neapărat şi lipsite de orien- 
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tare si de direcţie stilistică. Multiplicitatea aspectelor ceda -parcă. în 
faţa unor tendinţe centrale, în contextul unei dezbateri de principii 
înclinată spre punerea unui semn de egalitate între însuşirile de 
a fi nou și autentic. Demn de reţinut este faptul că expansiunea 
gîndirii seriale a fost menită să conducă la noi intrări în echilibruri, 
la ceea ce se definea pe atunci ca balanţă între libertate si, ordine 
în materie de organizare a discursului sonor. Principiul serial sim- 
boliza ordinea însăși, liberată de alte constringeri si fundamentată 
pe acele restricţii pe care i le dicta ordinea lui cauzală. Și aici exis- 
tase o posibilă opţiune între un stil mai sever sau mai liber. Stilul 
serial sever îşi afla verificarea lui în găsirea unei singure soluții, 
admisibilă la un moment dat si în condiţii precizate ca adevărată, 
pe cînd stilul mai liber admitea probabilitatea alegerii mai multor 
soluţii. Astfel în travaliu nu încăpea nici incoerenta, nici inconsec- 
venta stilistică, iar desfăşurarea sonoră părea a nu fi pindita de 
disparitati conceptuale. Pind şi nonconcordantele stilistice funda- 
mentale se lăsau parcă compensate prin comasări în simultaneitate, 
în care autenticitatea atitudinii exploraliste îmbuna pauperitatea 
gesticii muzicale, într-o vreme in care prea puţini autori isi puneau 
la modul serios problema -durabilităţii cuceririlor în timp, în care 
forța de atracţie a invențiilor fara pereche adumbrea -destule con- 
ştiinţe critice. Într-un moment de răscruce, în care gindirea despre 
muzică asista la separarea pripită a unor forme catalogate şi 
necatalogabile, devenise încă o dată limpede că ieșirea totală în 
evidență a formei se produce în genere. atunci cînd compozitorii 
renunţă la repetarea acelorași tipuri de forme. Dovezile aduse -de 
gindirea 'muzicală nu consistă în dimensionarea informului ci dim- 
potrivă în sentimentul răspunderii pentru cultivarea formei. Facem 
această distincţie deoarece sesizăm apariţia în condiţii peremptorii 
moderne a unei. categorii de piese esenţial noi, apartinind unui 
trunchi non-epic. Refuzul epicului schițează echilibrarea balanței 
între valori emoţionale şi raţionale. Principiul autonomiei, propriu 
esteticii muzicale contemporane, pare să triumfe acum la nivelul 
piesei instrumentale de factură serială în stil sever sau mai liber, 
în maniere mai mult sau mai puţin personalizate şi finisate pînă 
la capăt, lăsîndu-se mai uşor de dovedit si mai greu de contrazis 
decit în alte genuri. Tendinţa istorică pe care o poartă materialul 
sonor ca material de construcţie, ca şi încărcătura istorică activată 
prin tratarea artistică a acestui material brut, se reflectă şi culmi- 
nează totodată la cotele unor baremuri de scriitură. Înnoirea acestui 
‘material decurge în perioade, precum pare să decurgă însăși istoria 
muzicii: mai întîi apar principii severe, apoi vine timpul aplica- 
tiilor. Aplicațiile surclasează principiile severe iar jocul principiilor 
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mai libere pulsează pina la stingere în horele epifenomenelor caduce. 
Frumuseţea jocului constă în punerea problemei, în formularea 
problematicii care se cere la rîndul ei bine plănuită... Felurimeă 
mijloacelor de exprimare cedează în fata manunehiului de principii 
şi elemente care fac obiectul plănuirii compoziționale, care parti- 
cipă la ritmul total al formei, al piesei. Plănuirea cuprinde şi subli- 
nierea imprevizibilului în drămuiri parcimonioase. Identitatea de 
sine a piesei bine plănuite și realizate constă în ordinea lucrurilor, 
într-o fază a evoluţiei istorice în care succesul dezvoltării tehnice 
şi conceptuale depinde de păstrarea criteriului nonrepetitiei — într-o 
vreme în care toate poeticile evită sau exclud fenomene de repe- 
titii si orice repetare ca atare —, luîndu-se ca model structura 
textului (în ideea vechii muzici acompaniatoare) sau, la antipodul 
acestei orientări, ineditul sonoritatilor şi combinațiilor electronice. 
Dezarticularea cuvîntului si desfacerea lui în foneme, ca si purifi- 
carea sunetului sau afundarea lui în haosul zgomotului converg în 
această direcţie. Izolarea sonoritatilor si reducerea sonantelor la 
valoarea unor puncte sonore decurg din continuarea unor aspecte 
particulare muzicii lui Webern. Ca fenomene izolate, sunetele -se 
supun unor distribuții punctuale. În consecinţă interesează cele-mai 
mici fragmente posibile în muzică, printre care intervalele: simple, 
luate ca configurații de două sunete. Descompunerea fiecărui 'sunet 
în parte în componentele sale, pentru a fi apoi reconstituit, recom- 
binat şi recompus, formează pasul următor. Interacțiunea dimen- 
siunilor incorporate în sunet, reprezentînd înălţimea, durata, -inten= 
sitatea şi timbrul sunetului, fac obiectul unor experiențe de mare 
fineţe, conducind pe plan muzical la aglomerări si grupări de eve- 
nimente sonore izolate. În astfel de tehnici, grupele constau de 
regulă dintr-o mulţime de sunete determinate,. legate într-o cali- 
tate de evenimente ordonată prin proporţii înrudite, .. © ©. -... 
„___ Astfel se ramifică un proces al înnoirilor în sunet, în care esen- 
țială se arată a fi însăși construcţia integrală, realizarea construc- 
tivă dusă la capăt, buna plănuire tradusă şi reprezentată în obiect, 
în piesă. Început poate prin Sonata pentru două piane, direcționat 
prin „Mode des valeurs et d’intensités* de Olivier Messiaen, acest 
proces urcă in spire şi se răsfiră cu iuţeală. Actul compozițional. ur- 
mărește astfel mijlocirea între materiale sonore cunoscute, con- 
cret utilizate, si materiale necunoscute. înainte sau chiar artificial 
confecţionate (vizind mixarea unor surse sonore electronice ‘si tra- 


ditionale), contopite în cite un sîmbure unic, .nou, autentic, neputînd. 


fi considerat ca rezultat sau variatiune a altui sîmbure anterior 
existent. ai Et 
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-n In- aceasta: intelegere:a evenimentelor continuăm evocarea’ pie- 
selor : de .excepţie, numind: ‘Déserts de Edgar: Varèse; -Metastaseis 
— pentru.61 de.instrumente.— de Yannis Xenakis; Four Systems 
— pentru un număr de instrumente la alegere, cu durată de exe- 
cutie neterminată, evidenţiilor --o . notație  -experimentaă — de 
Earle Brown; Musik zu einem imaginären. Ballett de Bernd Alois 
Zimmermann (1954); Symphonies à quinze solistes de Henri Pousser; 
Divertimento de Luciano Berio; Ordini de Franco Evanghelisti;. Va- 
riazioni. concertati: de Roman: Vlad; Drei Orchesterstücke de. Hans 
Zender (1955); Pithoprakta de Yannis. Xenakis; Viziuni -de -György 
Ligeti; Constelații de -Milko Kelemen; Loga-Rhytmen de Gerhard 
Wimberger; Symphonisches Spiel I de Helmut Degen.(1956). Sonata 
a. treia. pentru pian-si Le: Marteau- sans Maitre de Pierre- Boulez; 
Gruppen fiir. 3: Orchester de :Karl-heinz. Stockhausen; Mouvements 
retrogrades de. Ton de. Leuw; Achorripsis:— pentru 21 instrumente 
— de Yannis. Xenakis; Phonologie symphonique- de Toshiro Mayu- 
zumi; Ekstrema —: pentru 10 instrumente — de Boguslaw Schaffer 
(1957); Zwolftonspiele — pentru orchestră: de camera:-—-:de Joseph 


Matthias Hauer; Solitude. sonore. — pentru -orchestra. —. de Toru 
Takemitsu; Muzică -de: cameră pentru 21, instrumente si percuție 
de. Wladzimierz Kotonşki; - Musica: su. :due dimensioni, : —- pentru 


flaut. si, bandă magnetică —.de Bruno Maderna; Mobile. pentru două 
piane - de Henri Pousser. (1958). Apparitions: — două mişcări -orches- 
trale — de Gyorgy Ligeti; Musique- en relief: — pentru: şase gru- 
puri ..orchestrale — de Wlodzimierz Kotonski;' Mouvements — pen- 
tru pian şi orchestră — de Igor Stravinsky (1960): ; Jii 

Misterele necunoscutului reverberează in nesfîrșita“suită a aces- 
tor piese; descriind pe axa timpului muzical:o 'dinamică' prospectare 
a posibilităților noului. Misterele mişună în alambicul formei, teh- 
nica: îmbinărilor de: sonorități revelind strat după strat noi aspecte 
convergente unor:procese de abstragere. Comutarea poziţională pro- 
gresiv gradată a sunetelor cuprinse în ordinea şirului iniţial, spe- 
cifică tehnicii dodecafonice profesată de pildă de Berg, se inlocu- 
iește treptat prin distribuții şi variante mobile sau libere. Piesa 
se vrea. înţeleasă În individualitatea. ei. caracteristică si privită ca 
o operă dé artă în sine finită, revendicind în această situaţie dreptul 
de. a fi apreciată! nu. numâi ca reprezentanta unui gen, a .unei 
specii. sau. forme anume, ci chiar şi a întregii arte a sunetelor în- 
sesi. Noia. piesă .nu revendică numai a supremație indiscutabilă, ci 
si calitatea de a fi simbolul artei, de a ilustra muzica si toată istoria 
ei: Prin această supoziţie ultraromantica, vechiul gind al lui Fried- 
rich Schlegel pare a fi dus la apogeu. Eroarea triumfa poate în 
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Concertul pentru pian (1958) de John Cage, interpretabil in’ orice 
formulă, de pildă ca solo, ansamblu de cameră, simfonie etc. 

Prin astfel de explorări şi experimente, conceptul de operă de 
artă muzicală putea fi dus pînă la marginea desființării, a pulve- 
rizării. Golirea de sens nu s-a putut produce însă. Întrebarea era 
dacă încrucişările de acţiuni muzicale, de evenimente sonore, tem- 
poral si spatial gradate si variat dispersate in stadii şi straturi 
deosebite, deci dacă întregul esafodaj al tehnicii experimentale, 
îndeaproape coordonat în registre bogate și în paliere bine orinduite, 
poate compensa ceea ce în sfera filosofiei stilului, a esteticii mu- 
zicale şi a valorilor esenţiale aferente perioadei respective asculta 
de ideea metasonatei contemporane, rezultată din convertirea for- 
melor mai libere în forme absolute: Firea sonatei se caracterizează 
în acest stadiu hotăritor prin unitatea generalului şi a necesarului, 
pe cînd firea piesei în suită se lasă definită prin unitatea indivi- 
dualului si a posibilului sau întimplătorului. Noile table de valori, 
cele ridicate o dată cu expansiunea piesei, își dezvăluie prea repede 
aspectul lor tranzitiv, cu atît mai mult cu cit ametitorul periplu 
teoretic pune pe de o parte în evidență prea multe lucruri care 
tin doar de metodologia mestesugului, iar pe de altă parte semnele 
unor confuzii între universul de valori care, oricît de sistematic 
imaginat, înglobează rapsodicul dar fără să-l și domine printr-o 
asimilare organică. Oricit de mare, perspicacitatea insului creator 
nu poate evita alunecări în artizanal, în pastisa de stil. Un alt con- 
cept romantic, cel al perfecțiunii artistice (Schleiermacher) obse- 
dează spiritele. Piesa este concepută pentru a fi considerată ca 
exresia perfecțiunii posibile la un moment dat, ca semn virtual 
al -unei categorice depășiri a anteriorităţii întregi. Garantul inain- 
tării este materialul si tehnologia aplicată. „Stilul de viaţă“ al scrii- 
turii corespunde aici de obicei genurilor muzicale sincretice de 
destinaţie sincretă. Modelarea sunetului (Klanggestaltung) pare in- 
finit diferentiabila, dar efectele ei se repetă si se staticizează în 
progresii geometrice. În plus, muzicianul nu doreşte să lucreze 
ştiinţific ci artistic. Realizarea unor muzici cum nu au mai fost 
înainte rămîne un deziderat, mai cu seamă văzînd că mulţimea 
noilor modalităţi de modelare a sunetului nu sînt chiar atît de 
uriașe pe cit se crezuse. Însăşi dinamica înnoirii în tehnica de 
compoziţie face ca autorul proiectelor să nu atingă perfecțiunea 
în realizare, să nu dispună de timpul necesar schitarii sau fixării 
unor variante. Piesa îmbracă astfel adesea caracterul unor reductii 
de formulă, deschisă unor finisări, dar şi deducerii unor constituiri 
de acelaşi fel dar de altă factură care, la rîndul lor, pot primi 
alte si alte variante de adaptare. 
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Cercetarea reductiei de formulă ridică două întrebări cu ca- 
racter mai general, legate îndeobște de producerea formelor mu- 
zicale şi de definirea acestora. Producerea şi definirea formelor 
muzicale depășesc de regulă orizontul cărţilor de învăţătură de- 
dicate formelor, notatiile insistă asupra problemelor legate de teh- 
nica compozitionala propriu zisă, de articularea segmentelor mai 
mari sau mai mici aferente frazei muzicale desfășurate. În plin 
avînt al gîndirii muzicologice, disciplinele de specialitate constată 
nu fără uimire că nici pe departe nu s-a putu ajunge la formulări 
definitive în materie de forme, în ciuda strădaniilor vizibile și 
încordate, depuse pe parcursul anilor cincizeci. Iritarea este in 
creştere, vazindu-se că împotriva unor aşteptări, discuţiile con- 
centrate în ultimele trei decenii asupra formei muzicale nu au fost 
capabile să producă definiţii și sisteme de clasificare unanim accep- 
tabile ca atare. În plus, în anii producerii unor forme presupus noi, 
de prin 1953 pina în 1963, cu aproximaţie desigur, definirea for- 
melor a preocupat destui exegeti pricepuţi, fără să se ajungă din- 
colo de limitele unor scheme probabile, verificate în parte prin 
intermediul unor soluţii posibile. 

Zicîndu-se că muzica mijloceste intenţii tectonic-structurale, că 
muzica se naşte din sunete şi din sonorități pe meandrele deslușirii 
estetice concepută ca proces, gindirea despre muzică nu avansa in 
direcţiile producerii şi definirii de forme. Afirmindu-se că muzica 
comunică mesajul ei despre ea însăşi, mijlocind propriul ei conți- 
nut, teoria muzicală nu putea pretinde abordarea unui concept uni- 
versal al formei, apt să reunească și să cuprindă tot ceea ce există 
în materie de formă. Înaltele legi nescrise ale formei muzicale pu- 
teau fi învăluite în misterele ineluctabilului proces al perceperii 
estetice. Punctul de vedere care a prevalat în această situaţie a 
urmărit depistarea şi izolarea unor forme de virf asociate unor 
tehnici de vîrf, unor soluţii si combinaţii de formule de virf, dotate 
după împrejurări cu grade de generalitate maxime, vădind o anume 
stabilitate în sistem şi un anume echilibru în laturi şi aspecte. 
Conceptul modern al formei putea tinde către o oarecare atotcu- 
prindere, în măsura în care cunoaşterea reală se sprijinea în fapt 
pe clasificarea trăsăturilor stilistice particulare. Recunoscîndu-se fap- 
tul că și în această arie conştiinţa trebuie să dispună de categoriile 
de bază ale sintaxei muzicale, teoria artei sunetelor se distanţa 
tot mai mult de eventualitatea atingerii unui presupus concept 
universal al formei extins asupra întregii existente artistice, în 
condiţii istorice obiective în care si legile scrise ale sintaxei mu- 
zicale nu mai puteau fi armonizate intre ele, negind in principiu 
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un concept unitar, susceptibil: si‘ fie extiris, riuanţat, precizat în 
continuare, „EAI a 
Exploralismul polidirectional al secolului al XX-lea a fost con- 
ceput de noi ca expresie și manifestare în conoret a gindirii mu- 
zicale în avans. Ea s-a aflat în avans asupra teorii muzicale, asupra 
unei teorii grevată de raportul dintre formă şi tehnică. Metodele 
inductive, abundente pe planurile tehnicilor moderne de ` compo- 
ziție, nu au contribuit la elucidarea problemelor iscate de produ- 
cerea ca si de definirea formelor muzicale. Poate chiar mai mult, 
metodele inductive s-au complăcut şi s-au limitat de regulă la 
nivelurile: unor tehnici ale alcătuirii elementelor de factură com- 
pozitionala, de scriitură: sau realizare propriu zisă, mai cu seamă 
în acele cazuri în care:se presupunea că tehnica serială de compo- 
zitie nu ar fi compatibilă cu categorii de formă muzicală precum 
tema si suma extensiilor ei in desfășurări funcţionale raportate la 
tema colaterală, la-momente de punte, concluzie, dezvoltare, repriză, 
si coda, de exemplu. ‘In această viziune, desigur extrem de îngustă, 
definirea categoriei de formă: nu se- ridică mai sus de dispoziţii 
formale de ordinul tehnicii alcătuirii compoziționale, judecata afun- 
dindu+se ‘in solul “structurii, -al: felului de a: fi’.al segmentelor de 
formă, fn loc să:se stabilească. în regiunile! formei riuzicale, văzînd 
semnificaţia şi corespondenţa - părților ‘convergent.’ dispuse... 
__ Teoria “modernă constată prin ‘urmare adincirea diferenţelor 
„între structură și formă. Lucrul se agravează prin faptul că forma 
muzicală constituie deopotrivă o problemă de ordinul teoriei mu- 
zicale şi al esteticii muzicale, devenind însă și o problemă de moti- 
vaţie psihologică. Diferentierea dintre tehnică alcătuirii imaginii 
compozitionale, ‘a scriiturii sau facturii în varietatea şi specificitatea 
posibilă a factorilor și a: elementelor reunite în realizări de acest 
oidin, şi forma muzicală luată ca atare, deci dintre „Satztechnik“ 
Și „Form“, a condus în deceniul al saselea la marcarea unor relaţii 
de’ incompatibilitate, potenţate sub raport tehnic. Preferinta acor- 
dată structurii în faţa formei nu a putut decît să mărească numărul 
dilemelor. Forma muzicală putea fi interpretată ca un sistem de 
relaţii, deci ca o alcătuire sintactică; în acest caz se putea admite 
și o altă ipoteză de lucru, strîns legată de prezumptia acestui sis- 
tem de: relaţii, conform căreia sensul acestor relaţii nu poate fi 
dedus numai din semnele muzicale luate ele singure, sensul fiind 
generat abia. în procesul percepţiei estetice. Premisele şi implica- 
tiile unei astfel de exegeze angajau în fapt regîndirea întregii mu- 
zici dintotdeauna, dar mai cu seamă a raportului dintre formă și 
tehnică la orizontul practicii moderne, al compoziţiei contemporane. 
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Va trebui să vedem aceste lucruri în perspectiva lor istorică, 
în care se ofereau contemplării cel putin patru dimensiuni neo- 
clasice, simbolizate prin opera de autor a unui Stravinsky, Hinde- 
mith, Schönberg, Bartok, la care se adăuga creaţia altor autori de 
poziție extremă precum Webern, si Honegger, susceptibilă de con- 
sideratii sub raport neoclasic. Prin anii 1946—1948, mersul înnoi- 
rilor putea fi sesizat prin intermediul unor partituri ca Ludus 
tonalis şi Marienleben (in noua versiune) de Hindemith, la fel ca 
prin 1950—1952 prin integrala Cvartetelor de coarde de Bartok. 
Lucrările instrumentale (si cu deosebire cele camerale) durate de 
Schânberg, Webern, Stravinsky, Berg şi Honegger se aflau pină 
prin 1952 în centrul atenţiei generale. În locul unui sens de fixare, 
de individualizare înainte de toate in zone geografice pe cit posibil 
restrinse, noua muzică descria un sens de transformare în calităţi 
generale supuse unor răspindiri universale, fără să renunţe insă 
implicit şi la predicatele unor ordini de valoare exclusiviste şi ne- 
fast manipulate. Ceea ce a interesat cu precădere relativ puţinii 
compozitori dispuşi şi apți să participe la o înnoire fundamentală 
a muzicii, a constat mai cu seamă în practicile artistice ale tratării 
substanţei muzicale, în procedeele activităţii în domeniul mode- 
lării materiei sonore. Tehnica şi tehnologiile de referinţă modernă, 
neașteptat de larg deschise- sugestiilor venite din sfera motetelor 
izoritmice ale muzicii medievale, reverberau parcă ceva din faimoa- 
sele cuvinte scrise'de eruditul Tinctoris în tratul Proportionale musi- 
ces de pe la 1476: „Posibilităţile muzicii noastre au fost atit de excelent 
inmultite încît ea apare aproape ca o nouă artă“. Dar înmulţirea 
acestor posibilități nu era dublată si -de efectuarea unor- ordonări 
corespunzătoare noilor situaţii. In epocă mai persistă convingerea 
lui Riemann, formulată într-o scrisoare din 1871 către von Oettin- 
gen, după care „principiul frumosului muzical este -urmărirea rela- 
tiilor dintre sunete“; materialul sonor care constituia aceste relaţii 
nu era privit în -consecință numai ca o alcătuire ia ci- a Q 
activitate logică, ca o imaginare, unire, separare $1 Compe è 
unor Stiti | După Adorno, materialul muzical echivala cu 
ceea ce este accesibil perceperii, cu ceea ce se formează şi se 
lucrează, cu materialul de care dispun muzicienii. Mai noile de- 
finitii tindeau să afirme că forma muzicală este dată printr-un 
material sonor. alcătuit cu sens artistic în dimensiunea timpului. 
Prin vara anului 1951, Boulez afirma că Webern ar fi fost singurul 
compozitor de elită care avusese conștiința unei noi idei a snes 
care desfiintase opozitiile dintre sensul de distribuţie orizontal şi 
cel vertical, care ar fi descoperit un nou fel al fiind-ului muzical. 
Ordinea dodecafonică schénbergiana intrase în plus în eclipsă prin 
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noua ordine ritmică, preconizată în virtutea unor şiruri ritmice 
pluriform dezvoltate. Modelul unor suite de demersuri similare a 
constat în Mode de valeurs et d’intensités (1949) din Quatre Etudes 
de Rythme (1951). Literatura pianului dezvaluia o lume a pianului, 
a tehnicilor de distribuţie pianistice, reflectate pe urmă în alte 
medii, principial poate improprii. Boulez a cuprins această nouă 
ordine în ale sale Structures (1952). În fond însă, Mode de valeurs 
et d’intensités putea fi reperat ca un prim exemplu al unei noi 
ordini de sir dodecafonic, si anume al unei ordini pluridimensionale, 
dată prin indicaţii modale aferente unor succesiuni de sunete de- 
terminate (cu înălţimi precizate), unor valori temporale (simboli- 
zate în durate), al unor intensitati (trepte si grade de tărie) si, in 
fine, al unor feluri de atac (de producere a sunetului). Organizarea 
serială mai putea să comporte integrarea cuvîntului, lucru împlinit 
cel tîrziu de Nono prin Il canto sospenso (1956). 

Ne aflăm așadar în punctul maxim atins de cea mai severă 
determinare în absoluta organizare integral-serială a desfăşurării 
sonore numită formă. Dincolo de acest punct, „forma“ devine 
„mobilă“, „variabilă“. Severa legitate a formei se conjugă de aici 
înainte cu libertatea improvizatiei si a alegerii unor parcursuri 
posibile, principiul constînd în fapt în procedeul succesiunii libere 
a părţilor disparate, mizîndu-se pe individualitatea orînduirii păr- 
tilor de formă, pe liberarea eului subiectiv aflat în fata unor soluţii 
posibile, diferite și restructurabile după caz. Klavierstiick XI de 
Stockhausen si Sonata a treia pentru pian de Boulez pecetluiesc 
această situaţie. Teoretic, substanţa acustică a materialului sonor 
constituie și aici condiţia ineluctabilă a prelucrării estetice. Sensul 
materialului sonor cuprins în mișcare echivalează cu o intenţie 
tectonică, imanentă structurilor sau configuratiilor aflate în stări 
în care răsună efectiv. Intenţia tectonică a materialului sonor sem- 
nifică virtual un ansamblu de co-relaţii definind realitatea propriu- 
zisă a desfăşurării organizate, a formei finite sau dimpotrivă des- 
chise. Intenţiile tectonice ale materialului converg în direcţia unei 
geneze necontenite a formei, a marilor şi micilor ei elemente. Forma 
ar fi deci expresia unei deveniri permanente. Și totuşi, materia şi 
forma muzicală rămîn concepte corelative, insuficient motivate prin 
separarea lor artificială. Gindirea muzicală operează numai cu un 
anume material pre-format. De aici s-a ajuns la concluzia că abia 
o materie formal determinată sau o formă material definită posedă 
o existenţă reală. 


Prelegerea ţinută de Boulez în vara anului 1959 la Darmstadt, 
înaintea interpretării Sonatei a treia — publicată într-o versiune 
revizuită şi tradusă în Darmstädter Beiträge zur Neuen Musik 
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(Schott, Mainz 1960) — reflectă schimbarea mentalități, dezvăluind 
noi aspecte ale relaţiei dintre materie si formă. Supoziţia după care 
forma muzicală ar fi egală cu ritmul în mare al unei piese rămîne 
şi aici efemeră. Boulez credea în 1959 că de aici înainte se vor 
compune lucrări a căror menire este de a se innoi la fiecare execuţie, 
din pricină că lucrările definitiv fixate, determinate într-o versiune 
unică si obligatorie par să nu mai corespundă stării actuale a gin- 
dirii muzicale şi a dezvoltării însăși pe care a luat-o tehnica mu- 
zicală. Compozitorul crede că în genere, forma gîndirii sale actuale 
a provenit mai mult din reflecţii asupra literaturii decit din re- 
flectii despre muzică. I se pare mai degrabă că anumiţi scriitori — 
Joyce in roman sl Mallarmé in poezie — au mers mult mai departe 
decît muzicienii in domeniul organizării, al structurării mentale a 
unei opere. Boulez admite în felul de a fi şi de a se desfășura 
al romanului tocmai: logica şi coeziunea puternicei tehnici a creşterii 
necontenite, care lasă să ia ființă un univers aflat în expansiune. 
Prin urmare în acest sens, în ochii lui Boulez, muzica ar trebui 
să fie nu numai menită să „exprime“ ci ar trebui să devină con- 
ştientă de sine însăşi şi să devină obiectul propriei reflecţii. 

Ştiind că în muzică pot fi aduse în joc doar interinfluentele 
între stil si formă, Boulez conchide că o îndeletnicire ar mai rămîne 
de înfăptuit: problema formei, regindirea din nou, pe deplin şi din 
temelie, a conceptului formei. Caci este evident — spune Boulez — 
că la un vocabular care devine tot mai aperiodic, mai asimetric, la 
o morfologie in permanentă mişcare nu pot fi aplicate criterii for- 
male preluate, fără a le devaloriza şi a le răpi toată consistenţa. 
Misiunea stringentă este aceea de a duce forma muzicii, capacitatea 
formală a muzicii la starea morfologiei și sintaxei. Aceasta vrea să 
însemne că fluiditatea formei trebuie să integreze fluiditatea voca- 
bularului. 

Reamintind gîndurile lui Boulez, rămîne să vedem ceea ce se 
supunea regîndirii, mărturisind incompatibilitatea criteriilor for- 
male preluate, în raport cu tendinţele noului. În accepțiunea ei 
tradiţională, forma nu poate exista în afara conţinutului ei, „forma, 
nefiind considerată ca întindere, ca suprafaţă, ci ca „substanţă“, 
mai exact ca modalitate de înfăţişare şi reprezentare (în formă) a 
discursului muzical, a conţinutului muzical, a desfăşurării poliplane 
și concentrice a unor gînduri muzicale calitativ şi funcţional deo- 
sebite, alcătuind însăși „substanţa formei“. În prima jumătate a 
secolului douăzeci ca şi de-a lungul secolului al nouăsprezecelea, 
teoria formei a fost gindita ca O prelungire a esteticii. În fapt, pe 
firul epocilor, atît poetica cit 
clasice, romantice, moderne $ 
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marelui cosmos al artei sunetelor după estetica şi teoria formei. 
Numai, că separarea unui întreg în estetică şi în teoria formei nu 
a fost niciodată dusă la capăt şi doar rareori intenţionată la modul 
serios. Tipologia sonatei s-a impus în cursul devenirii istorice ca 
simbol. neintrecut al unei uniri în tot.: Teorii perfect coerente: si 
organic închise, vizînd producerea unor alcătuiri muzicale de com- 
plexitate superioară, nu au putut fi date la iveală, stiindu-se. prea 
bine că schemele de formă cuprind numai articulări exterioare, 
nu însă si suma determinatiilor substanţiale. care fac o succesiune 
de. evenimente să apară ca un întreg. estetic dotat cu sens, ca o 
formă estetic semnificativă şi interpretabilă. În virtutea. cunoaşterii 
acumulată în acel veac si jumătate, cuvîntul formă definește în- 
deobşte cuprinsul întregului, presupunînd. deci. conexiuni existente 
în mari. întinderi. Unitatea de măsură a formei este partea, de pildă 
partea de sonata care se înscrie într-un ciclu de mişcări organic îm- 
plinit. Sectiunile părţii. coboară în planul structurii iar structura 
este un concept tectonic dar nu-şi expresia formei constituite, de- 
savirsita la nivelul părţii. În culmea unei bucle în timp istoric, la 
jumătatea secolului. nostru, muzicienii urmăreau (si confundau ade- 
sea) din nou fie starea şi. tendinţele materialului, fie relaţiile al- 
cătuite în virtutea acestui material, oscilînd in: plus. între rolul dă- 
tător. de sens. al formei şi. funcțiunea - formativă a unor. factori 
extramuzicali, cercetind condiţiile specifice. în, care.. relațiile pot. fi 
închegate ca unităţi. estetic pline -de sens. Corelaţiile existente Si 
pe mai departe sesizabile între conceptele .de. materie si formă s-au 
accentuat în consecinţă. Materialul formal determinat „precum si 
forma material definită au intrat astfel poate si mai intens. decît 
înainte in: obiectul gîndirii despre muzică, crezindu-se că conceptele 
moderne: de: formă muzicală. nu se referă atit la existenţa operei de 
artă cît mai cu seamă la producerea ei. SET 

+ „Boulez spunea :că avem dreptul — inspirați din. exemplul lui 
Joyce şi Mallarmé — de a nu. mai. concepe opera ca. un simplu 
parcurs, ca. un simplu traseu care. se. cere străbătut între o por- 
mire şi o sosire, Predilectia muzicii clasice a apusului pentru ciclul 
inchis. participa la principiul geometriei -euclidiene dupa care linia 
dreaptă reprezintă drumul cel. mai scurt dintre două puncte. Si 
exact acest principiu se cerea,negat. Contrariul constă după Boulez 
în. conceptul labirintului, Astfel, conceptul modern al labirintului 
în opera.de artă este fără îndoială unul din salturile 
siderabile — şi în plus fără întoarcere — din cîte a 
direa occidentală. 


Merită să zăbovim putin în preajma acestui loc de răscruce în 
istoria formelor muzicale, fiindcă noul concept al labirintului răs- 


cele mai con- 
realizat gîn- 
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toarnă 0 veche gi trainică ordine; dar mai precis, conceptul labi- 
rintului se opune unei ordini, ideii desfășurării unidirectionale a 
operei de artă în interpretarea ei, Labirintul se proiectează de către 
compozitor, care prevede o bună parte a soluţiilor posibile sau ad- 
misibile. In acea perioadă, multi compozitori erau preocupaţi de even- 
tualitatea unor ieşiri din „tipare clasice“, din lumea unor legitati 
precum cele reunite în natura geometriei euclidiene. Puţini știau 
însă să măsoare greutatea si răspunderea demersurilor implicate în 
abordarea unor drumuri fără intoareeri. Tehnolgiile aplicate s-au 
arătat pe alocuri inadecvate formei, reducind însăși forma la pre- 
text, la schemă şi schiţă. Tehnicile de scriitură și implicit criteriile 
de stil se cereau concretizate în diversitatea lor crescîndă în in- 
teriorul unor tipuri de forme, concentrate pe fondul unor concepte 
contrare. Participînd în primăvara anului 1968 la o sesiune a In- 
stitutului pentru muzică nouă din Darmstadt și luînd parte la dis- 
cuţiile organizate sub aspectul unei mese rotunde, am sesizat in- 
teresul suscitat de ideea clasificării tipurilor de forme în virtutea 
unor alternative simple în aparenţă si extrem de complexe în rea- 
litate, în evoluţia recentă a artei sunetelor. Alegerea deschisă de 
şirul unor antinomii destul de frecvente în muzica deceniului al 
şaselea a pus în perspectivă o-seamă de soluţii noi și particulare, 
în forme: mari-mici; ciclice-neeiclice; coerente-incoerente; închise- 
deschise sau fixe-variabile; complicate-simple; rectilinii-sinuoase; ar- 
cuite-plate; revarsate-concentrate; .convergente-divergente; clare-difu- 
ze; tensionate-calme; statice-dinamice; simetrice-asimetrice; compre- 
hensibile-impenetrabile; rotund-eolturoase; previzibile-imprevizibile. 
Firește că aceste repere, notate atunci si comentate in virtutea unor 
preocupări anterioare, pot fi continuate și completate. Mutatia por- 
nise însă din reconsiderarea conceptelor „déploiement“ si „reploie- 
ment“, din înţelesul conferit de Boulez atit „desfășurării“ cit și „în- 
doirii“, „împăturirii“ sau „replierii“ formei muzicale. În consecință se 
putea vorbi de „Entfaltung“ și respectiv de »Zusammentaltung » de 
„Auseinanderfaltung“ si de „Zuriickfaltung“. Importanţa cuvintelor 
»déploiement* şi „reploiement“ a vizat plierea formei muzicale, 
punerea ei în situaţia unor suprafeţe și blocuri „mobile, transfigu- 
rarea ei dintr-o entitate „dreaptă“ într-una „labirintică“, dintr-o ca- 
litate „omogenă“ într-una „heterogenă“. Conceptul labirintului a 
constituit prin urmare o anacruză de lungă (si incertă) durată, le- 
gitimataé fie prin practiei instrumentale timpuriu-baroce, fie prin 
altele mult mai îndepărtate, răsărite pe calea tradiţiilor orale din 
ig Ans vat eh intim faptul că pe atunci tot mai nu 
ne amintir : aS 
mi me dete P mai pretutindeni treceau prin caznele noii 
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sintaxe muglenle, apreclati ca rezultat ul punerii în relație a noilor 
elemente muzlenlo, ‘Tendinjele Imanente materialului sonor, ale ma- 
terlalulul format yl deel departe de n fl amorf, erau cercetate 
în ansamblul unor poble siu probabile conexiuni active la nive- 
lurile formel mobile, Astfel erau resuscitate intențiile tectonice ale 
materlalulul format yl supun Iarăşi unor formâri pereeptibile ca 
atare, semnificante În denfAguraren Ch yi in pliere variată a Epy- 
mentelor de formă, In conneelnță, Intenfla structurală se putea cris- 
tallva în formă, oplindind sensul, forma reulizată identificindu-se 
cu substanța însăși, cu maten Intențlonalității, Agadar nici o par- 
tical de materle muzicală formată d putea ramine teoretic lip- 
sită de sens si situată în afara sensului, 

m iH pete spirit, Sonata a trela de Boulez manifestă intenţiile 
tectonice ale celor cinel formaţii care stau la baza unei lucrări con- 
siderate ca „darum în lucru“, ca un fel de „Work in Progres“, Au- 
torul precizenză faptul că îl vine greu să înţeleagă sau să conceapă 
lucrări ca producţii fragmentare, avind o hotarire predilecție pen- 
tru „contexte“ destul de larg areulte ce se centrează în jurul unui 
nucleu al unor posibilităţi definite, De asemenea, cei cinci formanti 
îi mal lasă compozitorului răgazul de a mai scoate din ele gi alti 
„d&veloppants“, Plecare plesă fiind considerată ca un întreg distinct, 
toate referindu-se după structură la „formanţii* iniţiali. Ar fi o 
carte, care reprezintă un labirint, o spirală în timp... 

Convins că o lucrare este caracterizată prin formantii struc- 
turali, la fel cum timbrul sunetului este caracterizat prin forman- 
tii săi, Boulez vede în formanţii structurali nişte caractere speci- 
fice generale, capabile să suscite desfăşurări, Fiecare dintre aceste 
caractere apare în exclusivitate în cite o piesă, pentru a alcătui 
pe urmă acele ,développants*, şi anume prin interschimbare, in- 
terferen{a, interacţiune si destructie, 

__ Făcind un bilanţ din toate aceste conotaţii observăm avanta- 
jele aduse de această gîndire muzicală în avans la momentul dat. 
Analiza mai aprofundată a problemelor ivite evidenția însă încă prin 
anul 1960 o seamă de neajunsuri. În primul rînd, în execuţie, pen- 
tru receptorul neavizat cit si pentru muzicianul intens cultivat 
care nu dispune de o partitură realizată la modul ideal şi contro- 
labilă ca atare, forma variabilă sau mobilă constituie sau se iden- 
tifică cu o formă fixată, definită prin actul interpretării, precizată 
in forma reprezentată, Posibilitatea de a se imagina în același timp 
o altă versiune, altfel de desfăşurării sau altfel de replieri, este 
practic de domeniul imposibilulul uman-estetic, Formulele deschise 
puteau fi considerate de pe atunci piese în care, în principiu, sec- 
fiunile în parte sînt fixate şi invariabile, succesiunea părţilor fiind 
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însă variabilă şi lăsată în voia sau la alegerea interpretului. Varia- 
oaia culminează şi se suspendă totodată în momentul execu- 
ei. 

In al doilea rind, predicatele teoriei formelor muzicale par 
a fi într-o viziune modernă nişte tautologii. - Propoziţiile analizei 
compozitional-estetice, a celei de maxima rigoare și obiectivitate, 
obţinute din alte propoziţii, exprimă în bună parte ceea ce era 
explicit sau implicit conținut în celelalte propoziţii. Esenţial noi 
pot fi adaosurile, operate din verigă în verigă suitoare. Inovația 
în materie de forme muzicale ar putea să consiste în găsirea pre- 
miselor respective din suma totală a celor posibile, precum și în 
combinarea acestora într-o modalitate potrivită scopului. Activi- 
tatea de creaţie destramă astfel de aspecte tautologice. Tipologia 
sonatei contemporane a tras mari foloase. din această situaţie, ob- 
servindu-se faptul că mai cu seamă concluziile finale, ca şi cele in- 
terimare, eliptice, pregătitoare sau tensionante, se trag în tipologia 
sonatei contemporane din fraze muzicale precizate, fiind deci con- 
ținute în aceste fraze inaugurale, generatoare si conducătoare. Prin 
urmare, concluziile sînt date ca posibilitate. Realizarea posibilita- 
tilor corespunde prelucrării si desfășurării frazelor de pornire, tra- 
valiul artistic conferind întregii construcţii durate sensul şi va- 
loarea ei. 


„„.. Metatipologia sonatei contemporane se orientează în acest mo- 
ment de răscruce spre noi determinatii, fundate in virtutea expe- 
rientei 'artistice şi istorice acumulate. Sonata observă trecerea. de 
la-un concept mai general —' de gen (Gattungsbegrift) — la unul 
mai putin general — de ‘specie (Artbegriff) —, a cărei extensiune 
este conținută în primul concept. Sonata nu se deschide solutio- 
nării 'unor contradicții nerezolvabile — care pun la încercare di- 
mensiunile moderne întrunite în cultura piesei —, ci se păstrează 
descoperirii şi dezbaterii felului de a fi contradictoriu în limitele 
unui discurs muzical determinat din aproape în aproape prin voinţa 
și sensibilitatea artistică a compozitorului, a celui care construieşte 
el singur fiecare detaliu văzînd şi simțind în acesta pulsul întregu- 
lui, ritmul de formă al operei de artă. Sonata reverberează la rin- 
dul ei experienţa clădită si manifestată în cultura piesei, în care 
experimentul novator, căutarea nestavilita si necondiționată şi-au 
avut menirea lor istorică, 

Sub raportul esteticii sonatei contemporane putem interpreta 
evoluţia piesei și suitei de piese ca o extensivă mișcare inversă 
care, mai presus.de natura: explorărilor polidirectionale pe care le 
reuneste in dezvoltare, face in cele din urma trimitere la siruri de 
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simbioze posibile, la înscrieri in cite o altă matrice ordonatoare. 
În diversitatea acestor adunări în sine, însoţite sau dublate de tot 
“atitea răsfirări din sine, stilul (oricît de marcat în unicitatea lui 
presupus incomparabilă) se supune caracterului, în acest caz tipu- 
rilor de caracter. Stilul simbolizează efemerul, caracterul. stator- 
nicul; primul reflectă şi în aceste condiţii exigenţele circumstan- 
tiale ale mijloacelor de expresie, ale tehnicilor aplicate, iar cel de 
al doilea măsoară firea arhitectonicii muzicale ciclice, relația din- 
tre expresie şi construcţie. Astfel se întărește tocmai caracterul 
formelor în jocul formelor. a it 
Puţine lucruri puteau fi prin urmare indestructibil organi- 
zate sub raportul tehnicii de compoziţie, al tehnologiei teoretic 
foarte avansată si aproape autonomizata. Dacă d'Indy definise 0- 
dinioară epoca modernă ca o epoca în întregime de provizorat, a- 
tunci noile evenimente păreau să confirme această calificare. Spre 
sfîrsitul celui de al şaselea deceniu, provizoratul invoca ideea 
inexistentei unui capăt de drum. O astfel de stare poate fi des- 
luşită în diferite articole, studii şi eseuri, publicate în acea vreme 
în Revista Melos; Darmstädter Beiträge zur neuen Musik; Zeit- 
schrift fiir Musiktheorie; Die Reihe (I—VIII, Wien 1955—1962). 
Efervescenta si crepusculul se interferează într-un amestec. care 
atrage cu atît mai mult atenţia asupra rosturilor de îndeplinit în 
dimensiunile metatipologiei sonatei ` contemporane. Difuzarea om- 
nigenă a unor principii şi modalităţi compoziționale de expresie 
modernă se face în paralel remarcată într-o seamă de. cărți, precum: 
Handbuch der Formenlehre de Helmut Degen (1957); Schöpfer der 
Neuen Musik de Karl Heinz Stuckenschmidt; Der Stil in der neuen 
Musik de Gerhard Nestler; Storia della dodecafonia de Roman Vlad 
(1958); Musik in unserer Zeit-de Karl Heinrich Ruppel (1960). 
La interseetarea anilor saizeci, toate aceste curente si tendinte 
se fac expresia unor noi aflări de echilibruri. În acest consens, mai 
larg, în care nu încap sterile discuţii de intiietate, se evidenţiază 
acele mișcări de idei care converg în direcţia unor diversificări, 
specializări si autonomizări, dar si a unor generalizări, asimilări 
și reveniri. Exacerbările se pierd aici în propriile lor conuri de 
umbră, reiterînd ecouri stinse. Valorile reale își acordă însă 
acoperiri reciproce. Apropierea valorilor extreme se face în favoa- 
rea caracterului contemporan al operei de artă muzicală, opera 
revendicînd la rîndul ei omniprezenta valorii. De aici se naşte din 
nou sentimentul dilatării timpului, a unui timp dat de. expansiu- 
nea metatipologiei de genuri, specii si forme muzicale aferente 
sonatei, anume a ciclului de sonată, expansiunea .determinînd și 
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de această dată felul de a fi al lumii sonatei contemporane. Sub 
aceste auspicii se pregătește și se efectuează joncţiunea între sfere, 
de-a lungul unor stadii în care atît ciclul eft si piesa muzicală pre- 
zinta tendinţe de difuzare omnigenă, sub imboldul reprezentării 
cit mai perfecte în formă artistică a gîndirii si emotiei muzicale. 
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SISTEME ȘI LUMI 


> REEE constructivă în formă concretă și emanciparea 
expresivă din formă artistică a discursului muzical, arhitectonic 
legat și împlinit în totalitatea momentelor sale, constituie tematica 
directoare a unel estetici actuale, consecvent aplicată la evoluţia 
metatipologle! sonatei contemporane. Luate la un loc, atit repre- 
zentarea în formă cit şi emanciparea din formă a discursului de 
specificltatea sonatel contemporane modelează infinitudinea  tra- 
săturilor fine care compun conţinutul operei de artă muzicală, pre- 
cum şi semnificaţia părţilor desfășurate, făcînd întregul percep- 
tibil si situîndu-l în existent, Reprezentarea culminează in relie- 
farea sensului lar emanciparea se adinceste în dimensiunile for- 
tei de comunicare. Prin urmare, teoria istoriei muzicii contempo- 
rane se poate avinta nu numai spre lucrurile care tin de principiile 
majore ale istoriei evenimentelor, structurilor și proceselor, ci şi 
spre aspectele definitorii legate de principiile istoriei gîndirii mu- 
zicale, ca şi ale gîndirii despre muzică. Principiile istoriei evenimen- 
telor, ca şi cele ale istoriei structurilor și proceselor muzicale, se 
lasă privite în realitatea artistică a unor prezenturi succesive ca 
efecte ale principiilor istoriei întrunite în concretul gîndirii muzi- 
cale, deci al gîndirii compoziționale care isi subsumează prin inte- 
grare componente si funcțiuni ale gîndirii despre muzică. Capaci- 
tatea propulsoare a gîndirii muzicale creşte astfel considerabil în 
raport cu stările anterioare. 

Desluşim astfel natura unor sisteme compoziționale, ridicate 
după anul 1960 şi aflate în expansiune. Și tot în această viziune 
dinamică observăm conturarea unor lumi eare mărturisesc firea 
sonatel. Gindirea accentuează repetabilitatea si regularitatea unor 
procese istorice, purtătoare de evenimente si structuri, insistind 
asupra inexistentel unui stadiu final al evoluţiei ideii de sonata. 
Entuziasmul şi productivitatea compozitorilor atașați metatipolo- 
giei de sonată au demonstrat justetea acestei teze conducătoare, 
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conform căreia istoria sonatei nu poate găsi o încheiere, Istorici- 
tatea tuturor relaţiilor artistice aflate în acţiune limpezeşte și ar- 
gumentează această perspectivă. La rîndul ei, imaginea istorică a- 
decvată sistemelor şi lumilor sonatei atestă legitatea unor forte 
motrice, capabile să asigure gîndirii muzicale — ajunsă pe alocuri 
la acel liman la care începe să se contureze o oarecare invariabili- 
tate a bazelor materiale — căile unor progrese substanţiale. 
Dezbaterea de principii insistă prin urmare de-a lungul ulti- 
melor două decenii asupra condiţiilor în care o sonată își păstrează 
caracterul ei inconfundabil de sonată, Renașterea sonatei, noua ei 
desfăşurare din sinea ei însăşi, porneşte din simburele acestei pro- 
blematici hotăritoare. Plămădirea facturii în cultura suitei și a 
piesei, concentrată cu precădere asupra rotației permanente a lu- 
crului asemănător (prin generalizarea variaţiei continue, extinsă 
asupra unor secţiuni succesive oricit de mari sau mici), accelerează 
ritmul acestei renasteri. Îndelungata mişcare contrară pe care o 
descrie cultura piesei. şi a salbei de piese în raport cu expansiva 
cultură a noii sonate nu poate decît să se farimiteze pas cu pas, 
mocnind acum în zone opace. Poziționarea disparată a piesei a pu- 
tut fi pe alocuri: remediată prin cuprinderea ei în clase de piese 
de aceeaşi afinitate, sau în clase de piese superpozabile. În astfel 
de cazuri fericite, piesele participă 'la cultura ciclului, ciclurile de 
piese identificîndu-se cu ciclul sonatei, aproximîndu-se la cultura 
sonatei. Numai astfel poate fi învinsă „scurtimea respirației“, ca- 
racteristică altădată „stilului mic“. Cu atît mai mult, în vectorul 
„stilului mare“, sonata nu trebui să devină altceva decît sonată, 
oricîte elemente sau trăsături specifice suitei sau piesei ar prelua 
prin - încrucișări omnigene. Ea cîştigă prin concentrarea ciclică a 
unor entități pereche sau nepereche, luate sub aspect tematic si 
tectonic, prin extinderea perindărilor caleidoscopice sau subgru- 
parea unor acțiuni dezvoltătoare interconectate, cistigind de ase- 
meni si noi tendinte de periodizare a frazelor muzicale preponde- 
rent geometric decantate. Dar oricite transformări si redimensio- 
nări ar cunoaşte entităţile constitutive, situate si totalizate In ar- 
cul formei de ansamblu, ideea sonatei nu are voie sa fie contra- 
zisă in esenţa ei indestructibil organizată. Ca însumare a unor lo- 
curi si relaţii specifice, definite ca funcție şi valoare, sonata îşi 
regenerează calităţile distinctive. 
Concordarea noii culturi a sonatei - 
se face printr-un sir de apariții care accentuează libertatea dimen- 
sionării formei, evidențiată cu deosebire prin intercalarea rise 
forme în forme. Concomitenţa unor contrarii sporeşte ae sched 
litatea marilor părți de felul „stilului mare“, „Serios » axm 


cu vechea natură a sonatei 
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pe dezvoltarea pluritormă a principiului unităţii în diversitate, In 
sfera muzicii integral-seriale a anilor 1960—1968, forțele care pro- 
pulsează desfăşurarea formei ca formă de ansamblu lipsesc din 
ce în ce mai mult, absorbite fiind de micul travaliu, de corelarea 
dimensiunilor vlăguitoare de energii care, la rîndul lor, înclină 
spre o totală staticizare a mişcării sonore. În piesă, forma devine 
in-formă prin sustragerea si suspendarea mișcării. Spatializarea in- 
tegrală a calităţilor de sunet conduce ‘in aceste condiţii staticiza- 
rea la încremenire, în ciuda agitatiel augmentata în toate regis- 
trele construcției dintr-o materie. Piesa total-serială este nevoită 
să ceară exacerbarea sonoritatii, a materialelor făcute să răsune, 
fiindcă însăşi problematica compoziţională aferentă acestei sfere 
părea a fi limitată la inventarea unor noi sonorități si metodologii 
de reprezentare a acestor sonorități disparate, articulate în forme 
disparate. Rotaţia -permanentă a valorilor întipărite în materialul 
de bază, respectarea modelului matematic, supraaglomerarea tex- 
turilor pînă la cotele unor sonorități globale sau mărunţirea aces- 
tor încleştări si densități extreme, toate aceste elemente contribuie 
în chip paradoxal la staticizarea piesei. Roiul de particole moti- 
vice nu creează neapărat și conexiuni funcţionale între sonorități 
şi forme, adică acele relaţii dialectic active în ambele sensuri. Dacă 
piesa se rezumă de atîtea ori la o „tapetă mișcată în si prin mis- 
care“ (cum se spunea pe atunci), de vină părea a fi însăși consec- 
venta interioară a muzicii seriale, împinsă pînă la stadiul unei 
utopii. De aici a decurs o tot mai conștientă distantare faţă de 
orice „parametrizare“ excesivă şi practic inutilă, deci părăsirea 
determinării totale a desfășurării sonore, negarea organizării in- 
tegral seriale de-a lungul unor faze post-seriale. Nimic mai vag 
decît epitetul post-serial. Renuntarea la visul determinării inte- 
grale nu a făcut decît să arate adincimile unui abis în formare. 

Interimplicările posibile în sfera piesei muzicale contempo- 
rane nu pot şi nu trebuie nicicum subestimate sau neglijate. A- 
ceasta fiindcă fără îndoială mijloacele seriale s-au dovedit ca reale 
ajutătoare ale invenţiei. Adevăratele acte de creaţie compozitio- 
nală nu pot fi bănuite aici de o lenevire a inteligenţei, de alunecări 
în conformisme penibile, Supraevalurea posibilităților de corelare 
a unor calităţi esenţial variate în efect nu anulează însăşi ideea 
unei tendințe constructive, chiar dacă aceasta se pierde pe undeva 
în van. Maniera riguros unitară a dispunerii în virtutea unui a- 
xiom atotordonator defineşte piesa, chiar şi atunci cînd aceasta de- 
pășește limitele „stilului mic“, plerzind orice caracter „grațios“ 
sau „miniatural“, depășind granitele „incantaţiei“, ale „savantlicu- 
lui experimental“ sau „aranjmentului ambiental“, Determinarea u- 


248 


Scanned with CamScanner 


nor scheme temporale, a unor alcătuiri din structuri sau a unor 
dispuneri abstracte au tins în fond către coroborarea unor posibili 
titi şi disponibilităţi ale materiei sonore, a unor gestici și ima- 
gistici compoziționale care, luate la un loc, au îmbogăţit sensibil 
matricea gîndirii compoziționale. Şi în acest resort, teoria aplicată 
(sau specială) a formelor a lărgit considerabil teoria abstractă (sau 
generală) a formelor muzicale ce revendică o valabilitate univer- 
sală. Tendintele post-seriale urmează în acest sens drumuri rieman- 
niene. Criteriul nonrepetabilitatii elementelor precum şi cel al fric- 
țiunii sau asperitatii sonantice în. interiorul: conglomeratelor sonore 
cedează locul unor criterii mai nuantate, orientate spre etalări pre- 
ferentiale, spre punctarea unor entităţi episodice. Lucrurile se a- 
ting, se interferează prin diviziune si împrăştiere, favorizind de- 
mersuri de substanţializare tematică a tehnologiilor dominante. 
Trecînd dincolo de un; anume comportament compozițional delibe- 
rat -agresiv, de jocul bizar al unor „modernisme“ insuficient ar- 
ticulate si rămase la stadiul unor clişee rudimentare, mișcarea 
post-serială a descris în cultura piesei și a mănunchiului de piese o 
evoluţie plină de învăţăminte, eonvergînd în direcţia. unor deve- 
niri curbilinii mereu periclitate de pierderea dinamicii lăuntrice. 
Renuntarea totală la predeterminarea sau preordonarea materia- 
lului „după parametri“ încheie lungul şir al unor ani de trecere 
marcați de spiritul unui neo-traditionalism modern. Cultura pie- 
sei evidenţiază în consecinţă pe parcursul ultimelor două decenii 
natura multiplelor interschimbări înlăuntrul unor sisteme de or- 
ganizare sau de dispunere stabile. 

În această concluzie surprindem insisi termenii fundamentali 
care au caracterizat evoluţia sonatei contemporane în înţelesul unei 
culturi substanţial înnoite în perspectiva marii istorii. Ciclul de 


mișcări participă la un vital transfer de informaţii, la filtrarea şi 


asimilarea unei experienţe necesare, a unei vaste experienţe „din 
afară“. Sonata contemporană dobindeste asigurarea faptica a di- 
versitatii, îndeosebi prin integrarea principiului variaţiei multiple. 
Formele omofone şi cele contrapunctice, oricît de complexe şi par- 
ticulare, se deschid unor îmbinări felurite, efectuate pe o „Roua 
treaptă, inteprările de forme în forme (şi implicit concomiten{a 
Unor aspecte) contribuind la noua substantialitate, la noua elemen- 
taritate arhitectonică gi stilistică a „ciclului de viață“ al sonatel 
contemporane. ; 
Confirmarea multiformă a arhitectonicii sonatei contemp răi 
nu se face aşadar în afara unei comutări din piesă 1n eo goal 
gia comutărilor este dată de regulă prin acțiunea principiu maA pal 
riatiei multiple, care antrenează variaţia melodică gi armoni 
249 


Scanned with CamScanner 


totalcromatică, modalcromatică sau tonalcromatică cu insertii sau 
predominanţe diatonice —, ritmică (divizionară), registral-dinamică 
şi timbrală, contrapunctică (pe grupe de particole) și heterofonică 
(pe nuclee motivice asincronice melodizate). Alternările spontane de 
planuri reprezintă efecte de consecinţă, derivate din aceste comu- 
tări. 


Severitatea transformărilor operate se arată în tipologia noii 
sonate. Ea participă mai puţin la ceea ce Hindemith numea a fi 
„goana după senzaţii, rapida uzură, supraestimarea sonoritatii si a 
tuturor laturilor tehnice“ (în: Komponist in seiner Zeit. Weiten und 
Grenzen, pag. 12—13), revedicind respectarea întocmai a unor legi 
ale firii care nu suferă refugieri în lumea evenimentelor intim- 
plătoare. Dacă în decursul anilor cincizeci, preocupat de jocul ciu- 
dat al unui ansamblu de factori, Hindemith putea să afirme că „nu 
numai duşmanii noii deveniri se întreabă încotro ar duce ea“, în 
răstimpul următoarelor două decenii lucrurile au apărut limpezi 
şi de ordinul evidenţei. Șocul cel mare al unor mutații, declanșate 
prin Mode des valeurs et d’intensités (1949) de Messiaen, prin 
Structures I (pentru două piane, 1952) si poate si prin Sonata 
pentru două piane (1951) de Goeyvaerts, se amortizează pina prin 
1958, marcind însă gindirea muzicală activă in sfera si cultura pie- 
sei, dominată de ideea găsirii — sau mai exact a dezvoltării — 
unei conștiințe muzicale logie organizate. Această deviză a lui Bou- 
lez corespunde stadiului în care spatializarea elementelor integral- 
seriale atingea cote înalte — deși iniţiale — ca în Structures I, 
desfăşurarea formei în piesă diminuind pe urmă sub raportul di- 
namicii propulsoare, deschizind calea acelor încercări in care piesa 
își pierde caracterul de operă de artă finită, comportind mai multe 
variante de adaptare sau de perfectare, apartinind în cele din urmă 
unei grupe de lucrări virtual continuabilă. Punctul critic al preo- 
cupărilor legate de preordonarea integral-serială a tuturor parame- 
trilor (și de desfășurarea în consecinţă a materialului muzical) a 
constat în dimensiunea timbrului sonor, culoarea sunetului nelă- 
sindu-se strict încadrată în relaţii de proporţii, implicind deci par- 
ticiparea momentului improvizatoric, înţeles ca parte a desfăşurării 
muzicale necontrolate, După 1960, practica serială se dizolva oare- 
cum de la sine, De altfel si aşa numitele „discipline ale ritmicii“ 
se arătau supuse timpului, adică trecerii. Concordarea fenomenului 
ritmic cu valorile șirului dodecafonic implica schematizări, dezise 
prin apariţia variaţiei ritmice. Atracția maximă o exercita o tehno- 
logie deschisă tuturor posibilităţilor, din care nu puteau lipsi so- 
lutii politonale şi poliritmice, In acest loc se face resimţită influenta 
muzieii lui Bartók, care se arată uneori covirsitoare. In același timp, 
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rezultatul facerii de muzică din colaje și montaje nu era resimțit 
ca ceva eclectic, tehnica de colaje demonstrind o anume dezinvol- 
tură, o anume stăpiînire totală a materiei, într-o vreme în care mat 
toţi compozitorii care aveau ceva de spus deveniseră tributari unor 
legi dodecafonice practic depăşite, Limbajul dodecafonic, ca și teh- 
nicile seriale, ţineau de „modernismul cotidian“. Pe de altă parte 
se credea că în virtutea materialului indicat, proslăvit în „tendin- 
tele“ sale, interpreţii ar putea toarce firul pe mai departe, depă- 
nînd materialul spontan-creativ. În plus, „modernismul uzual“ 
transformase seductia unor ansambluri instrumentale de formulă 
excepţională, bogate în timbruri solistioe si în posibilităţi de do- 
zare ultrafină, în mecanisme curente şi banale. Cultura piesei mu- 
zicale era sufocată de dilema dacă artistul alege calea dezintegră- 
rii materialului muzical sau, dimpotrivă, calea integrării în acest 
material. Dar. tendinţele fundamentale ale timpului, să admitem 
ale deceniului 1958—1969, nu constau în cele două căi și nicide- 
cum nu se limitau la cultura piesei sau a succesiunii de piese: ele 
sălăşluiau in cultura sonatei. 

Transferarea experienţei din lumea piesei în cea a ciclului de 
mişcări unite prin aceeaşi finalitate care străbate toate părțile 
strîns interconditionate, a scos la iveală o seamă de tendințe opuse. 
Firea 'sonatei rămăsese străină de pulverizarea substanţei melodice, 
a sistematicii armonice şi a celei polifonice, a formei şi dramatur- 
giei muzicale, de pulverizarea conceptului de operă de artă. Firea 
'sonatei refuzase rarefierea densităţii de informaţie în fiecare mo- 
ment principal al desfăşurării. Firea sonatei se închisese in fata 
încercărilor de transformare a discursului muzical în obiect so- 
nor. Firea sonatei revendicase conţinutul de frumos artistic încrus- 
tat în speeificitatea şi puritatea elementelor de scriitură, ele sem- 
nificînd pe planul valorilor comparabile însuşi mesajul pe care îl 
poartă şi comunică opera de artă. Firea sonatei respingea în a- 
ceste condiţii ștergerea caracterelor de scriitură specifică — sim- 
fonică, concertantă, camerală, adecvate apoi unor subgenuri si sub- 
forme intens particularizate sub acest aspect —, reprezentanții 
gindirii muzicale intelegind că ştergerea acestor caractere de scri- 
itură specifică egalează cu un proces de disolutie totală, înlesnind 
totodată si înfiriparea unei confuzii depline pe planul valorilor. 
Natura acestor tipuri de caracter reciproc întregitoare a asigurat 
continuitatea metatipologici, 

Arhitectonica sonatei contemporane poartă memoriu acestei de- 
veniri, Semnificind articularea în întreg a părţilor unei construcții, 
arhitectonica cuprinde şi precizează totodată dominantele mobile 
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precum și cadentele interioare ale acestui întreg, reverberîndu-le 
ritmul de formă; ritmul interior al totului se echilibrează in si prin 
armonia părţilor care, la rîndul lor, preia ceva din starea piesei, 
din virtualităţile culturii corespondente, premergătoare poate în 
unele privinţe. În noua fază, piesa şi clasa de piese simbolizează 
forma omogenităţii, devreme ce sonata semnifică în continuare 
forma opoziţiei între contrarii, ciclul de mişcări bazindu-se pe en- 
tităţile motivice ale unei teme, sau ale mai multor (şi foarte mul- 
tor) teme. În cuprinsul acestei evoluții „polidirecţionale, organiza- 
rea strict monotematică a întregului ciclu de mişcări păstrează 
ceva din legitatea piesei. Pe de altă parte, integrarea tot mai con- 
sistentă a tipologiei sonatei (si concertului) preelasice în coordona- 
tele metatipologiei contemporane, aduce după sine evidenţierea 
unor trăsături si ţinute care amintesc sau evocă într-un spirit mo- 
dern fie ceva inspirat de o anume bogăție barocă, fie ceva din 
afinitatea limpiditatii renascentiste. Stiut fiind faptul că pînă si 
schemele cele mai particulare reflectă ordinea proprie unor scheme 
generale, înțelegem mai bine complexitatea interrelatiilor active 
în ambele direcții, văzînd de asemenea cum şi de ce anume rapor- 
tul dintre „forma muzicală invariabilă“ şi „formele muzicale va- 
riabile“ se schimbă cu fiecare stil, metodă, tehnologie compozitio- 
nală, în ansamblul re-orientărilor artistice. Transferurile de infor- 
matie compoziţională au grăbit luarea unor decizii, de altfel nu toc- 
mai străine de ceva mai vechile opţiuni între „idealul formei“ şi 
„idealul. stilului“. Imperativele voinţei de stil, simţitor crescute 
sub presiunea criticilor de stil, au accentuat limitele unor forme 
standardizate, lipsite atît de calităţile formelor fixe cît şi ale celor 
libere. In urma acestei regîndiri funcţionale, „simfonia“ nu se iden- 
tifică neapărat cu „simfoniile“, cum nici „cvartetul“ nu se mai 
recunoaşte în oglinda „cvartetelor“ scrise. Opera de artă tinde să 
reprezinte arta sunetelor însăşi, încercînd echivalarea cu clasa -tu- 
turor sonatelor, adică cu genul sonatei răsfirat în subclase şi clase 
parţiale, cu speciile în diversitatea lor concretă care asimilează sau 
transformă elemente de informaţie cristalizate și vehiculate in 


ca o critică a opţiunilor, critica de stil îmbracă laturi sistematic 
ordonatoare gi estetice. Soluţiile pluriforme ţin aici de cele mai 


multe ori de conturarea unor morfologii compoziționale particu- 
lare, de precizarea unor componente morfologice capabile să relie- 
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feze si să elucideze felul în care particolele tematice se generează 
unele pe altele. Teoria modernă a formelor de bază, a figurilor şi 
formulelor arhetipale insistă aici asupra felului de neconfundat în 
care aceste valori (elementare) de discurs se constituie și se înșiră 
ca atare, desfasurindu-se din sinea lor însăși. Ceea ce se complică 
necontenit este raportul dintre detaliu şi întreg, dintre calitatea 
facturii compoziționale și formei muzicale de ansamblu, dintre 
posibilităţile si limitele ciclului de proporţii monumentale. 

Estetica sonatei contemporane califică teoria formelor muzicale 
într-un spirit nou. De aici rezultă o deplasare a punctelor de ve- 
dere, esenţială în muzica ultimelor două decenii. Semnificative în 
acest sens se arată a fi acele încercări de clasificare si analizare 
a formelor muzicale care părăsesc spaţiul insuficient al specifica- 
ţiilor convenţionale, pentru a se ridica la cotele implicaţiilor date 
prin întorsăturile stilistice descrise de noua muzică. Schimbările 
stilistice se arată aici practic neîntrerupte, efectuate si epuizate 
în intervale de timp relativ mici, pe cînd în coordonatele gîndirii, 
muzicale: mai puţin atinse de fanatismul avangardist, de absoluti- 
zarea unor îngustări de drumuri care converg către fundături în 
labirint, opţiunile stilistice comportă incomparabil mai puține 
meandre, vădind o anume constanţă evidenţiată timp îndelungat. 
Nu putem să ne oprim aici asupra discutării unor metode și sis- 
teme conceptual diferite. De altfel mai importante ni se par a fi 
în acest loc punctele de vedere estetic-apreciative. Aceasta deoarece 
într-o epocă în care majoritatea tendinţelor și curentelor de pre- 
tinsă avangardă absolutizează modernitatea prin relativizarea şi 
diminuarea fortuită a tendinţelor şi mişcărilor contrare. sau non- 
corespondente, este greu să se clarifice pricina atitor confuzii gra- 
tuite, după care mai toate formele pretins noi de ordinul piesei de 
proporţii diferite, definite în fel și chip, constituie în fapt variante 
și specializări ale unor configurații tipice, artistic elocvente pe 
planul existenţei. Mişcarea si transformarea succesivă a criteriilor 
de valoare pe firul evenimentelor accentuează faptul că forma unei 
muzici: complet elaborată şi in sine desăvîrşită este egală cu tota- 
litatea relaţiilor generate, legate și obiectivate de acţiunea sunete- 
lor reunite în arhitectoniea ei de ansamblu. Forma este lumea rela- 
țiilor create și împlinite în lumea sunetelor constitutive. Aceste 
două definiţii se potrivese deopotrivă unor mulţimi de compozi- 
fii omogene si neomogene, angajind din plin şi resorturile inventi- 
vitatii compoziționale. 

Dacă gindirea despre muzică se arată dominată de nebănuitele 
lărgiri ale materialului precum şi de implicaţiile punerilor de pro- 
blemă reieşite. din cercetarea acestor lărgiri însoţite de noi deschi- 
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deri de domenii, de impresia inevitabilitatii unor noi sistematizări, 
gindirea muzicală insistă in schimb asupra calităţii si naturii inter- 
relaţiilor stabilite si intretesute între elementele discursului mu- 
zical, între poziţionarea şi funcţionalitatea formativă a entităţilor 
tematice desfăşurate in discurs. Necontenitele lărgiri ale materia- 
lului, observate pe de o parte cu o insistenţă care face să pălească 
orice sprijinire pe modele anterioare, provoacă pe de altă parte 
inchegarea unor noi viziuni asupra unor zone spaţial şi temporal 
delimitate, graţie cărora însăși opera de artă muzicală — contem- 
plată în contextul timpului ei — apare ca material istoric. În per- 
spectiva deschisă de acest material istoric reprezentat prin creaţii 
de referinţă majoră, mişcarea pluriforma a gîndirii muzicale mode- 
lează noi sisteme de sonate, intruchipate în noi sisteme de simfo- 
nii, de concerte si de cvartete. Organogeneza sonatei contemporane 
cuprinde aceste orizonturi, traiectorii şi tradiţii formative. Mai pre- 
sus de variabilitatea locurilor şi relaţiilor apare înlăuntrul unor 
unităţi de timp şi de spaţiu sonor (supuse mişcării şi transformării) 
dubla raportare a elementelor de discurs muzical, anume rapor- 
tarea la parte şi întreg. Gindirea muzicală recurge aşadar la cer- 
cetarea prioritar topologică a compozițiilor durate, apreciind locul 
şi relaţia în care se află distribuite valorile lucrate şi artistic per- 
fectate. Prin punerea semnului egalității între material istoric şi 
operă de artă, deci între concepte deosebite pina nu de mult dar 
intens relativizate ambele ca urmare a schimbărilor şi întorsături- 
lor produse în spectrele stilistice ale muzicii contemporane, se ne- 
tezeşte calea unei înţelegeri mai cuprinzătoare. Aceasta constă în 
noua concordanţă a ideii de sonată cu varietatea ipostazelor pe 
care le îmbracă. Important este aici nu ceea ce arată a fi inciden- 
tal şi asociativ, ci ceea ce este legic si fundamental. Si aşa cum 
valoarea operei de artă se exteriorizează din sinea ei însăşi, tot 
astfel infinitatea corelatiilor posibile între ordinea si sensul artis- 
tic al discursului muzical de natura sonatei specifică magnificenta 
formei de ansamblu, care nu tinde să despartă unitul ci tinde să 
îmbrăţişeze şi să unească despartitul, evidențiind pretutindeni a- 
cele nuclee tematice care fac sistematic trimitere la concluzia fi- 
nală a ciclului de sonată, la finalul care rezolvă și încheie discur- 
sul în întregul lui organic unitar. Binomul conţinut şi configura- 
fie (Gehalt und Gestalt) se ridică din sfera speculatiei estetice in 
cea a activităţii de creaţie. Această deplasare a punctelor de spri- 
jin declanşează numeroase efecte de consecinţă. Teoria muzicii, 
văzută ca fundament modern al esteticii muzicale, se apropie de 
filosofia stilului care, la rîndul ei, se implineste în filosofia valo- 
rii. Raportul dialectic de complementaritate care definește firea so- 
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natei contemporane ca unitatea generalului si a necesarului contri- 
buie astfel la spulberarea acelor judecăţi de valoare care rămîn la 
orizontul practicii deopotrivă vagi și polivalente, adică prea la- 
bile într-un anume timp şi în anume situaţii în care spiritele devo- 
tate sonatei își propun transfigurarea calităţilor şi valorilor stilis- 
tice in ethos. Într-o epocă supraordonatoare marcată de repetate 
înscrieri în clasic si în romantic, pe care a numim Modernitatea 
sau Exploralismul polidirectional al secolului al XX-lea, în cu- 
prinsul căreia discrepanta între vocaţia clasică si romantică a ideii 
de sonată se concretizează în atitea feluri, primează pînă la urmă 
caracterul sistemelor compoziționale unitare, expresie dinamică a 
unui cosmos deschis ordinei artistice. 

În perspectiva acestor notații preliminare se conturează în an- 
samblul inelelor de evoluţie următoarea situaţie, rezultată prin apli- 
carea unor criterii de selecţie mai severe: 


"1960, I: Cvartetul de coarde nr. 7, opus 108 şi Cvartetul de 
coarde nr. 8, opus 110 (Largo; Allegro molto; Allegretto; Largo) de 
Dmitri Șostakovici; Cvartetul de coarde nr. 3 de Riccardo Malipiero; 
Sonatina pentru pian de Tudor Ciortea; Sonata pentru pian de 
Jean Frangaix; Concertul pentru pian şi orchestră de Alfred Schnit- 
tke; Concertul nr. 2 pentru pian şi orchestră de Pascal Bentoiu; 
Concertul pentru orchestră de Zeno Vancea; Sinfonietta de Günter 
Kochan; Sinfonia piccolo — pentru flaut, oboi, clarinet si orches- 
tra de coarde — de Günter Bialas; Simfonia a daua de William 
Walton; Simfonia a treia, opus 36 de Peter Racine Fricker. 


„II: Nonetul pentru instrumente de coarde de Aaron Copland; 
Concertul pentru flaut s iorchestră de Goffredo Petrassi; Concer- 
tul pentru pian si orchestră de Liviu Glodeanu; Concertul pentru 
coarde de Istvan Lang; Omagiu lui Enescu — pentru patru grupuri 
de violine — de Theodor Grigoriu; Concertul pentru orchestră de 
Doru Popovici; Simfonia de cameră nr. 1 — pentru violina si or- 
chestră mică — de Rudolf Kelterborn; Sinfonia variata de Marcel 
Mihalovici: Simfonia a saptea de Walter Piston. 


III. Sonata pentru violoncel solo de Bernd Alois Zimmermann, 
Sonata pentru pian si instrumente de percuție de Siegfried Mat- 
thus; Cvartetul de coarde nr. XII, opus 90 — in sferturi de ton — 
de Alois Haba; Cvartetul de coarde de Krzystof Penderecki; Con- 
Certo per quatro — pentru harpă, cembalo, ghitară, pian şi orches- 
tră de cameră — de Wlodzimiersz Kotonski; Simfonia de cameră, 
opus 55 de René Leibowitz. Si 

Dintre lucrările care par să depășească pentru moment limi- 
tele exterioare ale celui de al treilea inel de evoluţie (deschizind un 
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fel de perspective plurifocale cu variate trimiteri într-un spaţiu 
triinelar în mişcare neuniformă, în avansarea căruia se modifică 
necontenit însuşi locul, cîmpul de viziune și capacitatea de cuprin- 
dere ale celui care observă devenirea lucrurilor), ar mai fi de amin- 
tit piesele (în suită sau disparate): Chronochromie de Olivier Mes- 
siaen; Carré — pentru patru orchestre şi patru eoruri de cameră 
— de Karlheinz Stockhausen; Anaklasis — pentru 42 de instru- 
mente de coarde si grupuri de percuție — de Krzystof Penderecki; 
Apparitions de Gyorgy Ligeti; Tempi concertati — pentru flaut, 
violină, două piane si patru grupuri orchestrale — de Luciano 
Berio; Jeux d’été — pentru trei grupuri orchestrale — de Karel 
Goeyvaerts; Topofonica — pentru 40 instrumente — de Boguslaw 
Schaffer. 


1961, I: Simfonia în Do major de Zoltan Kodaly; Simfonia a 
douăsprezecea de Darius Milhaud; Concertul pentru clarinet si 
orchestră de cameră de Günter Bialas; Sonata pentru violoncel si 
pian, opus 65 de Benjamin Britten; Sonata pentru pian de Aram 
Haciaturian; Sonatina pentru pian, opus 44 de Mihail Jora. 


II: Simfonia pentru coarde de André Jolivet; Simfonia întîi de 
Fritz Geissler; Concertul pentru cembalo, pian si două orchestre 
de cameră de Elliott Carter; Cvartetul de coarde nr. XIII, opus 
92 de Alois Haba; Sonata pentru violă si violoncel de Ferenc Far- 
kas; Sonata pentru pian de Dan Constantineseu; Sonata a patra 
pentru violină și pian de Henk Badings. 


III: ...? Enumerarea se menţine aici într-o rezervă multiplu 
motivată, accentuată prin instituirea unui moment de suspensie 
în care Întîrzie să apară în acest inel sonate propriu zise, situație 
adîncită' si prin faptul că sonatele apartinind celui de al doilea 
inel descriu parcă o mișcare de virare spre primul inel de evolu- 
tie. Atingerea acestui punct critic la nivelul tuturor inelelor se ex- 
plică de asemenea şi prin plafonarea tehnicilor integral-seriale sau 
partial-seriale de motivaţie dodecafonică, apoi prin revirimentul 
pe care îl cunoaşte succesiunea de piese de natură polistrofică în 
alcătuiri polimorfe, ceea ce implică pluriplane puneri în relaţie a 
factorilor formativi. | 

În aceste condiţii de excepţie, care se aseamănă cu instituirea 
unei opriri în loc pe muchia unor clipe deschise întoarcerii, putem 
indica o seamă de compoziţii în genul piesei libere care, depăşind 
virtual țărmurile celui de al treilea inel, se răsfrîng totuși asupra 
mijlocului acestuia, confirmîndu-i tendinţele instabile. În acest sens 
putem alege spre exemplificare: Polymorphia — pentru 48 de ins- 
trumente de coarde — de Krzystof Penderecki; Atmospheres de 


256 


Scanned with CamScanner 


pentru 20 instrumente şi bandă 
Heterophonie — pentru orches- 
auricio Kagel; Available Forms I 


18, e Earle Brown; Structures I — 
pentru două piane — de Pierre Boulez. 


mai pot fi nici ascunse nici infrumusetate, convertite în calitate. 
Noua muzică își mărturiseşte criza de sistem, recunoscînd carentele 
unor demersuri. Recuzitele nu pot înșela, fiindcă înşişi exponentii 
avangardei ajung la cu totul alte: explicaţii legate de aceleași pa- 
radoxuri, teoretic mai de mult parafate. 


Patru trăsături au fost predominante în noua fizionomie a 
sonatei, constînd în: convertirea dodecafoniei melodice în graiuri 
cromatice principial neconvenţionale; redimensionarea limbajelor mo- 
dale organice, investite cu valori tonal-cromatice moderne; lansarea 
sistemelor modale sintetice, bazate pe proportionarea structurilor 
sonore, cu implicaţii asupra organizării tuturor formelor constitu- 
tive de discurs; respingerea sau eliminarea elementelor aleatoare 
la nivelul arhitectonicii integral controlate. Neomodalismul euro- 
pean, de coloratura tonal-cromatică si modalismul contemporan, 
dotat cu evidente însuşiri: şi deschideri universale, putind fi 
înțeles sub unele aspecte si aplicaţii concrete ca o nouă formă de 
înfățișare a 'serialismului modern, conferă discursului muzical noi 
modalități de manifestare, punînd în special în evidenţa o malea- 
bilitate caracteristică, un nou tip de fluență a mişcării sonore in 
genul recitării libere apropiată prozei. În această fază a evoluţiei, 
piesa şi succesiunea de piese se îndreaptă adesea spre un fel de 
supraproductii compoziționale, biciuite de ritmul de formă al unui 
prezumptiv. progres continuu care se loveşte de nerecunoasterea 
acestei ipoteze, ceea ce face ca valul confuziilor să sporească nu 
numai în rîndul pretinșilor păstrători de tradiţii. Improvizaţia pa- 
rasistematică şi abstractionismul de tentă constructivistă reprezintă 
poate aspirații care ţin de idealul perfectibilitatii travaliului, ne- 
reușind însă să treacă dincolo de imponderabilitatea unor tipuri de 
limbaje, elocvente prin dispunerea lor în formă dar nu și în postura 
unor elemente de discurs muzical substantial semnificativ. In ace- 
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laşi timp, „forma în variaţiuni“ cîștigă întrecerea în intiietate cu 
principiul sonatei. Dispersarea omnigena a principiului variatiei 
continue este în consecinţă principala cauză pentru eclipsarea sona- 
tei înlăuntrul celui de al treilea inel de evoluţie, precum și-a ten- 
dintei de reînscrierea ei din cel de al doilea inel în primul. Accen- 
tuarea principiului filiatiei melodice si a mișcării neîntrerupte, su- 
pralicitarea formelor mobile în detrimentul celor fixe sau a ten- 
dintelor omnifunctionale în dauna particularizant-contrastantelor di- 
ferentieri expresive a substanţei motivice, toate acestea pun sub 
semnul întrebării însăşi existenţa proceselor tematice, a formelor 
intens dezvoltătoare la scara întregului ciclu de mișcări. În acest 
imens focar al prefacerilor, sonata este chemată să-și dovedească 
elasticitatea si multiplicitatea artistică a acceptiunilor definitorii, 
să cadreze pe deplin cu ideea ei însăşi. Întorsătura mai înainte 
amintită condiţionează efectuarea unor sinteze integratoare, admi- 
terea unor preluări pe alocuri insignifiant de mici şi stabilirea 
unui nou etalon de măsură. Interpenetrarea variationala a mai tu- 
turor formelor, speciilor si genurilor instrumentale nu este străină 
de o distorsionantă neutralizare a acestora. Multiplicarea muzicilor 
conformiste, eteroclite, facile prin pedalarea în cîmpul unei acce- 
sibilitati imediate, prin vehicularea ostentativă a unor idioame 
ştiute, constituie un semn al unei penurii de idei. Pe de altă parte 
tinde să culmineze o nouă tendinţă de înscriere în romantic, -prin 
forţa unui curent de revenire de motivaţie expresionistă, opus li- 
rismului auster care evocă acum dorul impresionismului paratem- 
poral, ţintă și refugiu pînă la urmă a tuturor experimentelor în 
stil sau mai degrabă în manieră retro. Nu este mai puţin adevărat 
faptul că pina prin anul.1961, mirajul muzicii electronice era pe 
trecute, lăsînd în urmă un aer de reticenţă, de perplexitate, poate 
şi de reprobare. datorită evidenţierii unor limite prea imediate. 
Studiile electronice au mărit mersul în gol iscat în genul piesei 
instrumentale, accentuînd statica şi monotonia unor desfăşurării 
sonore pre-calculate si integral. obiectivate pe calea unor tehnologii 
sofisticate. Şi tocmai aceste tehnologii puteau să se disturbe reci- 
proc, contrar aşteptărilor. Legarea în cupolă a tehnicilor de ultimă 
oră înlesnea practic reiterarea unor clișee, resuscitind memoria €x- 
perienţei romantice în toată puterea ei. Prin urmare, orice „discurs 
muzical“, orice „formă articulată“, se putea (din nou) reduce la o 
„desfășurare variationala“ în „gen dezvoltător“ (durchfiihrungsar- 
tig), orice „proiectare în formă“ asemuindu-se cu o „formă în cres- 
tere“ (Wuchsform), deschisă în principiu, întregibilă teoretic în 
clase de compoziţii apte de a cuprinde pînă și valorile contrastant- 
disparate. 
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Dar factorul poate ce] mai important constă in ascendentul 
timbrului sonor asupra tuturor calităților muzicale. Ca dimensiune 
supremă şi totalizantă, culoarea fonică își subsumează virtual ar- 
ticulaţia melodică, armonică, ritmică, contrapunctică, densitatea so- 
nan{el și chiar sonanta globală, cu toate implicatele ei cinetice si 
potenţiale. Universul zgomotelor muzicalizabile se inserează tot în 
dimensiunea timbrului. Piesa cu predominante coloristice ajunge 
prin anii 1960—1962 să atingă acel stadiu al unei dezvoltări critice, 
în care apar în toată claritatea lor acele limite obiective dincolo de 
care nu se mai deschide jocul unor posibilităţi noi. Părăsirea co- 
relării seriale a parametrilor conduce la implozia criteriilor aferente. 
Fragmentarea organicităţii aţintite favorizează in schimb tratarea 
punctualistă a unor particole de materie. Condiţia piesei se funda- 
mentează astfel pe valoarea în sine a microentitatii formale ireduc- 
tibile, ceea ce pe de altă parte asigură structurii numită formă 
existenţa ei în sine şi pentru sine, Situaţia creată contravine evident 
cerinţelor ciclului de mișcări, contracarind atributele conceptului 
de sonată, Acesta este cercul vicios care nu a putut fi depășit, 
deoarece deosebirile calitative, generatoare de distorsiuni suplimen- 
tare cu efecte de consecinţă pe plan estetic, au pus mereu în evi- 
dena imposibilitatea substituirii totale a celor patru tipuri de ca- 
ractere ale ciclului de sonată. Oricit de incifrată în explorarea 
formelor de canon, a imitaţiilor canonice severe sau libere si mul- 
tiplu variate, piesa nu stăruie în direcţia reprezentării integrale a 
acestor tipuri de caracter. Semnele de noncoresponden{a se află 
întipărite aici în natura gramaticilor absolutizate în genul piesei, 
precum şi în predicatele acestor tipuri de caracter vital necesare 
în tot genul sonatei. 

Consensul relativ al demersurilor poate fi aflat prin reamintirea 
drumului parcurs. Soluţiile atipice, adică acele soluţii insolite care 
nu încearcă neapărat negarea apriorică a ciclului de sonată de na- 
tură tradiţională, încep să se afirme în muzica mai nouă odată cu 
Turangalila — Symphonie — pour piano principal et grand or- 
chestre — de Messiaen. Premisa majoră a soluţiei atipice rezidă 
în acest caz în posibilitatea corelării şi valorificării pluridimensio- 
nale a entităţilor modale cuprinse în anumite şiruri sau grupuri de 
sunete, prin intermediul cuantificdrii acestora. Premisa minoră pare 
a reieși din experienţa muzicii vocale isoritmice a secolului al pa- 
trusprezecelea, simbolizind deci fenomene petrecute în Ars Nova. 
Concluzia actualizează aspecte ale muzicii heterometrice, bazate pe 
tehnica conducerii și îmbinării de voci evoluînd în durate modal- 
Proportionate (color), precum si pe modele ritmice fixate sau variat 
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repetabile (talea). Momentele totului -se împart după color şi talea, 
dominind statica ritmului de formă care participă de astă dată ln 
monumental, la incomensurabil, deşi mişcarea măruntă întretaie 
uniformizarea parcă inevitabilă. Taria mişcării de idei se lasă în- 
locuită de somptuozitatea stării de spirit, care nu se refuză jocului 
efemer, reuşind în schimb să îndepărteze angoasa. Atmosfera in- 
cantatorie, din ce în ce mai proprie piesei şi suitei în piese disparate 
sau dimpotrivă încolţite una din alta, domină resortul mesajului 
artistic. În consecinţă predomină cinci aspecte convergente, şi anu- 
me: arta repetării identicului si a nuanţării sale structurale; tehnica 
circumscrierii şi ornării nucleelor melodice prin procedee izomelice 
împletite cu procedee izoritmice; caracterul ezoteric al muzicii (nu 
totdeauna) sever organizate; circulaţia epuizantă a unor constante 
modale; staticitatea sau aparenţa amorfă a mişcării însăşi. Senzatia 
informului înlăuntrul formei muzicale organizate derivă din repe- 
tarea receptiv-incontrolabilă a identicului sau similarului. În mij- 
locul unor astfel de probleme. se ridică mult observata Turangalila- 
Symphonie (1948). . ee | | 
© Messiaen proiectează această simfonie sub forma unei suite de 
tablouri, dată prin expansiunea si acţiunea interconditionata a celor 
patru: teme principale si conducătoare. care străbat: devenirea sim- 
fonică, simfonia-suită fiind articulată din zece secţiuni. O singură 
secţiune din zece, anume a opta, comportă o amplă şi intensă dez- 
voltare, afectînd în schimb în principiu întreaga substanţă tematică; 
Această singulară dezvoltare interioară conferă suitei un anume 
caracter de poem, de piesă monumentală în cinturi ciclice şi cu 
reveniri. periodice. În rest, dramaturgia. simfonică se limitează la 
desfăşurări subliniat expozitive, la extinderea unei rotiri in formă 
de melc, făcută să gradeze evoluţii sonore necontenit lirice şi necon- 
flictuale în. esenţă. Dar. tocmai această amplificare static expozi- 
tivă, dominată de prelungi planări melodice de.o excepțională pu- 
tere de seducţie coloristică, de o puritate a visării si a împlinirii 
in iubire fără seaman, asigură succesiunii de, ipostaze ale expresiei 
acea forță de reprezentare în formă care determină finalmente 
sudarea: sectiunilor într-un tot, într-un labirint săpat într-o piesă 
gradată printr-un alt sentiment al timpului, al timpului subiectiv 
dilatat. meray Fee a 2 TOLNA VBL 
-“- “Trecînd prin piesa Puncte pentru orchestră (1952) de Stockhau: 
sen, întemeiată pe fenomene sonore izolate şi felurit supuse tehnicii 
combinatorii, şi prin piesa Ornament pentru orchestră (1952—1953) 
de Blacher, ale cărei. mişcări interioare se profilează prin jocul unor 
intervale :conducatoare (de pildă: nóna şi cvinta) precum și prin 
compararea în: oglindă a structurilor metrice variabile (supuse: unor 


260 


Scanned with CamScanner 


progresii fie convergente fie divergente), se precizează datele fun- 
damentale ale formei caleidoscopice. O rezultantă a urmăririi acestui 
drum este compoziţia Gruppen fiir 3 Orchester (finită ca partitură 
in 1997) de Stockhausen, în care alternarea, izolarea, contopirea si 
rotirea mișcării sonore configurează elementele unei regii orchestrale 
multiplane, deduse în bună parte din natura proceselor electronice. 


și cu șapte valori dinamice, înălțimile fiind divizate in trei secţiuni 
integral cromatice, corespunzătoare! registrului: grav, mediu si acut 
al claviaturii pianului. În consecinţă, atit durata, cît şi intensitatea 
şi felul atacului sînt condiţionate în funcţie ‘de poziţia sunetului. 
Astfel, în privinţa ordonării seriale, este împlinită (aproape) con- 
ditia maximală. In Structures pour deux pianos (1952), Boulez pre- 
văzuse un sir de 12 sunete, căruia fi corespund 12 durate, 12 grade 
de intensitate si 10 moduri de atac. Si daca aici varierea duratelor — 
gradate de la una la douăsprezece saisprezecimi — mai este sésiza- 
bilă pe undeva, apoi distingerea netă a celor douăsprezece trepte 
de intensitate devine utopică. În Poésie pour pouvoir (1958) pentru 
recitator, trei orchestre şi bandă magnetică, Boulez realizează forma 
serială de mari proporţii. Masele sonore (tratate electronic) evoluează 
pe principiul opoziţiei sau al întrepătrunderii, de unde derivă o 
permanentă schimbare şi redimensionare a devenirii. În această 
veşnică: rotire, unde cercurile rămîn mereu deschise, funcțiunea 
textului poetic (de: Henri Michaux) este esenţial muzicală, cuvîntul 
pierzîndu-şi semnificaţia iniţială, prefacindu-se in fenomene melis- 
matic explorate. In fine, in Chronochromie (1960), Messiaen rea: 
lizează prototipul contemporan; al piesei mari in’ forme polistrofice, 
articulată din: şapte mişcări simetrice: I. Introduction; II. Strophe 
I; III, Antistrophe I; IV. Strophe II; V. Antistrophe II; VI. Epéde; 
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VII. Coda. În această compoziţie concepută pentru orchestră sim- 
fonică amplificată, strofic dimensionată prin referire la dramaturgia 
corului antic si axată pe criteriul repetiţiei variate, introducerea si 
încheierea îşi corespund, în virtutea principiului ciclic. Materialul 
temporal sau ritmic constă în 32 durate diferite, folosite în genul 
permutatiei simetrice. Mixtura înălțimilor şi timbrurilor sonore 
contribuie la sublinierea si colorarea duratelor ritmice. Astfel, cu- 
loarea clarifică diviziunile timpului. Messiean propune în Strofa I 
permutarea datelor în trei planuri suprapuse, prin intermediul unui 
contrapunct melodic asigurat de instrumente de suflat din lemn, 
contrapunctat de timbruri metaliee (gonguri, clopote), precum și de 
traseele coloristice ale celor 22 de instrumente de coarde soliste. 
Pe de altă parte, Carré (1960) de Stockhausen rezultă din premisa 
imaginării pluristratificate a categoriilor temporale, a evenimentelor 
sincrone și multiforme, variate ca atare prin compunerea sunetului 
singular care se recolorează continuu, sau a unor organisme sonore 
înzestrate cu mulţimi de sunete în mișcare sau în distribuții statice. 
Indreptatirea egală a unor organisme sau mulțimi sonore superior 
organizate şi deschise formării unor grupe caracteristice este unul 
din temeiurile compoziţiei, concepută în perspectiva formei cu mo- 
mente izolate sau interdepenedente. Contopirea integrală a elemen- 
telor componente în suprafeţele statice ale piesei se realizează în 
Atmosphéres de Ligeti. Individualitatea figurii muzicale de orice 
ordin, melodic, armonic sau ritmic se suspendă ca atare. Momen- 
tele întregului — compoziţia este formată din 22 de secţiuni — nu 
se cer articulate, trecerile fiind line si fără de întreruperi. Forma 
nu cunoaște evenimente ci numai stări, ea constă într-un spaţiu 
muzical imaginar, nepopulat, iar culorile sonantei (sintetizind to- 
talitatea vibratiilor în intensitati si densități schimbătoare) se con- 
stituie in purtătorii formei care, neîmpovăraţi si desprinşi de con- 
figuratii tipologic funcţionale in sensul unei desfăşurări discursiv- 
muzicale, se prefac în valori independente, dotate cu semnificaţii 
proprii. Colorismul structural, prevestit de Schonberg în piesa „Far- 
ben“ din Opus 16, este astfel dus la consecinţe ultime. Eliminînd 
participarea componentelor uzuale, formative în ideea arhitectonicii 
muzicale — motivul sau intervalul tematic, ritmul sau metrul in- 
dividualizant, structurarea dezvoltătoare a devenirii şi travaliului 
traditional in general — Ligeti absolutizează dimensiunea culorii 
care absoarbe implicit elementele dinamicii şi agogicei individuale 
în colectivitatea „compoziţiei sonantei* — Klangkomposition. Miş- 
carea sonantei îmbracă așadar în acest stadiu sensul unor trope, 
al unor formule de sine stătătoare. Pendulările fac frumuseţea jo- 
cului. Noua mecanică a culorii revendică severitatea scriiturii, „com- 
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punerea sonantei“ inserindu-se peste tot în bătaia firelor urzite, 
pentru a se impune ca un stil de artă, apt să transforme piesa in 
operă, să-i asigure rangul de operă de felul stilului mare care par- 
ticipă la sublim, lăsînd în urmă măruntul aferent stilului mic. 
Raționamentul se arată a fi prin urmare foarte tradiţional. În largul 
suprafețelor din Atmosphéres se modifică doar starea sonanței, 
adică densitatea şi intensitatea ei. O coloană. înaltă de cinci octave. 
este cutremurată, pulverizindu-se în direcţii opuse, nascind o altă 
stare, şi ea în prefacere necesară prin forța mişcărilor mărunte si 
cumulative. Un canon cu 56 de voci împletite se comprimă treptat 
pînă la starea a două intervale de secundă. Efectele timbrale. ge- 
nerate de compartimentele specifice ale orchestrei simfonice. se 
întrepătrund in mixaje felurite. tinzind către predominante vremel- 
nice. 'Țesătura sonoră, împletită din voci despersonalizate la rîndul 
ei formativă de sonanţă, urmărește sensuri adiţionale sau diminuante, 
continuu, la scara întregului, partitura necesitind 87 de sisteme 
distincte. Momentele acestui întreg nu mai există pentru sine sau 
în sine, ele nu tind să reliefeze o semnificaţie precizată prin felul 
lor de a fi, apartinind doar unui spaţiu general, unor suprafeţe sau 
benzi ale acestuia, în care se intensifică si se opacizează o sumă 
de stări coloristic absolutizate. 


Am reluat această descriere intens variată în încercări de for- 
mulă, pentru a sesiza mai bine și în afara oricărui dubiu natura 
unor asociaţii de idei, active pe planul con-formării formei de 
ansamblu de specificitatea piesei muzicale. Piesa își atinge apogeul 
ei într-o clipă a istoriei în care sonata se îndreaptă spre un nou 
zenit. Pe acest fond se disting modelele de stil ale piesei, ajunse 
la grade de tehnicitate poate necunoscute înainte. la cote de per- 
fectiune ce ademenesc prea ușor la copii de stil, semanind apoi 
derută. Avansările preconizate de aici înainte riscă să eşueze în 
întoarceri, în retrageri justificate printr-o pluralitate de supozitii 
auspra unei pluralităţi de soluţii. Cuceririle reale ale piesei trec 
asupra ciclului, asupra sonatei în ascensiune. În această viziune am 
vorbit în legătură cu ritmul de dezvoltare atins de creaţia simfonică 
universală la nivelul anului 1961 de existenţa unui punct critic. 
Am asemuit situaţia cu un pendul uriaș care, ajuns la extremitatea 
cursei sale, pare să-şi infrineze viteza în punctul de întoarcere, 
oprind timpul în loc, suspendind energiile. Marile simplificări care 
decurg de aici au cuprins morfogeneza muzicală, modelarea ,gin- 
durilor muzicale“ liberate de rigorile unui posibil dar inoperant 
„metacifraj armonic“ învederat de Schonberg. Perpetuarea unui 
astfel de metacifraj, în fromule stocastice, nu rezolvă problemele 
legate de tendinţele materialului sonor, de încărcătura istorică şi 
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artistică pe care le poartă. Mişcarea de înnoire şi reformulare lär- 
gită a teoriei muzicale, întreprinsă din unghiul de pornire al teoriei 
compoziţiei aplicată la cultura sonatei contemporane, nu putea îi 
mărginită şi oprită în jurul anului 1960 la explorarea şi codificarea 
configuratiilor armonice oricît de complexe, sistematice sau inci- 
dentale odată cu amplificarea procedeelor probabilistice si alea- 
torice, trebuind dimpotrivă să urmărească variate deschideri ci- 
clic crescinde. Una din aceste deschideri, pusă in perspectivă la 
începutul anilor cincizeci şi finită în consecință, o constituie cer- 
cetarea şi descrierea particularelor dimensiuni modale, implicind 
moduri si proporții, observaţii asupra caracterelor sonatei, speci- 
ficînd elementele de gindire si de arhitectonică muzicală legate de 
structuri sonore si aspectele lor armonice, de teoria coralurilor in- 
tegral cromatice precum si de sistemul modurilor integral croma- 
tiee. Atributele sesizante ale gîndirii muzicale teoretice de finali- 
tate practică, compozitionala în spiritul sonatei, atrag atenţia a- 
supra multisemnificatiei agregatelor acordice, asupra compactizării 
construcției armonice. Discursul muzical de mare anvergură. des- 
făşurat în cicluri de mişcări monumentale, poate evita astfel pe- 
ricolul pe care îl incumbă disecarea amănuntului si repetarea lui 
obsesivă, atit de stinjenitoare în resorturile piesei postseriale, în 
care disparitatea şi discontinuitatea evenimentelor tematice se în- 
tilnese cu disoluția formei, devenită circumstantiala şi supusă în- 
timplării. Expansiunea metatipologiei de genuri, specii şi forme 
muzicale fundamentată pe ideea sonatei resuscită explorarea unor 
calităţi speciale care confirmă firea sonatei în ordinea ei contem- 
porană, prin intermediul unor opere de artă înzestrate cu senti- 
mentul unei modernitati în continuă înaintare clasicizantă. Mis- 
cările depănate în- ansamblul inelelor de evoluţie au pus prin ur- 
mare în evidență faptul că exploralismul polidirectional al vea- 
cului nu putea să conducă numai la căutări fără capăt, nici la miş- 
cări de pulverizare a totului, şi nici la ieşiri în afara oricărui sis- 
tem cunoscut. Funcţia cognitivă a contemplatiei estetice a atras 
şi'ea atenţia asupra unor judecăţi inexacte, scotind gindirea com- 
pozitionala de sub incidența unui estetism incifrat tehnicist. Ex- 
presia muzicalitatii contemporane si vocaţia artei sunetelor. puse 
să afle media justă între țărmurile insolite ale sentimentului şi in- 
telectului, au marcat acest moment critic. 

Arta sonatei contemporane prosperă în condiţiile existentei 
unor contrarii in aperenţă ineluctabile. Intrind în opoziţie cu tot 
ceea ce se află în afara ei, metatipologia sonatei nu zăgăzuieşte 
nicidecum bogatul si atit de edificatorul flux al informaţiei artis- 
tice si tehnologice, Sonata reclamă o nouă substantialitate a gin- 
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dirilor muzicale, © nouă pregnanţă a “tipurilor şi dominantelor” de 
caracter, simplificări constructive care să o ferească de intrări” în 
amestec, de stridente. virulent. și conjunctual subliniate, Simplifi- 
cările urmăresc în fapt accentuarea marilor linii de forţă, a ime- 
diateţei în planul expresiei, actualizarea unor laturi care tin. de 
intriga piesei, de problematica discursului muzical, de dramatur- 
gia sonoră. Mișcările principale corespunzătoare formei de sonată 
primesc afluxul unor secţiuni tematice expozitive, în cuprinsul că- 
rora tema a doua sau tema a treia întrece în importanţă tot res- 
tul; în același cadru elementele de punte. sau cele conclusive pot 
deţine funcţii de .temă, astfel încît analiza poate să accepte pe alo- 
curi doar constante circumstanţiale. Îndeosebi. înlăuntrul -unor. ex- 
poziţii amplificatoare sau al unor dezvoltări variationale, întregul 
calvar al distingerii..entităţilor de referință se mărește considera- 
bil. Noile segmente tematice nu se lasă apreciate numai ca valori 
colaterale, însumate în trăsăturile supraordonatoare ale caracteru- 
lui artistic, ci se cer recunoscute ca vălori conducătoare, reprezen- 
tate ca atare în ansamblul formei construite. Sonata ilustrează prin 
această nouă înclinaţie tocmai arta aprofundării caracterului. A- 
ceastă reordonare se petrece oarecum în afara unor presiuni sau 
cerințe metodologice, dar în consensul unei realităţi artistice în 
care marile sisteme romantice de esenţă clasică si supremele so- 
lutii de acest spirit, învederate în impresionante opere de autor, 
se impun unei înţelegeri superioare, filosofic decantate. Pretuirea 
în deplină cunoştinţă de cauză a sonatelor simfonice durate de 
pildă de un Bruckner nu împietează autonomia sonatei contem- 
porane, le fel cum pătrunderea și înţelegerea vastei literaturi mo- 
derne, acumulată de-a lungul celor șase decenii ale secolului în 
curs, nu întunecă orizontul ci îl luminează. Noua sonata sé face 
înţeleasă în frumuseţea ei proprie. pe | | | 
„În sensul jaloanelor schitate vom fixa acum compoziţiile che- 
mate să ilustreze mișcările desfășurate în interiorul inelelor de e- 
voluţie. Tabloul va cuprinde următoarele repere: : 


1962, I; Simfonia a. treisprezecea, în. re: minor, opus 113 — 
pentru bas, cor bărbătesc și orchestră — de Dmitri Șostakovici; 
Simfonia a opta de Karl Amadeus Hartmann; Simfonia a patra 
pentru coarde, opus 73c de Vagn Holmboe; Concertul pentru or- 
chestră de Grazyna Bacewicz; Concertul pentru orchestră de coarde 
de Jürg Baur; Cvartetul. pentru flaut, oboi, violoncel și harpă de 
Henry Cowell; Sonata pentru. trei violoncele, opus 57 de -Johann 
Nepomuk David; Trio-ul cu pian de Alan Rawsthorne; Sonata 
pentru violoncel si pian, opus 71: de Dmitri Kabalevski; Sonata 
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pentru violină si violă de Marcel Poot; Cvartetul de coarde de 
Gyula David. 


II: Simfonia a cincea de Hans Werner Henze; Simfonia a opta 
de William Howard Schuman; Simfonia a patra, opus 38 de Humph- 
rey Searle; Concertul pentru violoncel si orchestră de Anatol Vieru; 
Concertul mr. 1 pentru violoncel și orchestră de André Jolivet; Con- 
certul pentru pian si orchestră de Günter Bialas; Concertul pentru 
violoncel si orchestră de Rudolf Kelterborn; Concertino pentru 
oboi si orchestră de cameră de Conrad Beck, precum si Cvartetul 
de coarde nr. 5 de același autor; Quintetto per fiatti de Attila Bozay; 
Sonata pentru pian si violină, opus 14 de Pascal Bentoiu; Sonata 
pentru clarinet si pian de Tudor Ciortea; Sonata pentru violoncel 
si pian, opus 35 de Hans Erich Apostel; Sonata pentru clarinet si 
pian de Octavian Nemescu; Sonata pentru violină și pian de Giin- 
ter Kochan. 


III: Simfonia de cameră, opus 139 de Niels Viggo Bentzon: 
Simfonia de cameră de Joonas Kokkonen; Simfonia de cameră şi 
Sonata pentru violoncel solo de Anatol Vieru; Nonetul pentru oboi, 
clarinet, fagot, corn cvartet de coarde și contrabas de Harald Genz- 
mer; Sonata pentru pian la patru miini, opus 87 de Ernst Toch; 
Sonata a doua pentru pian de Michael Tippett. 

În anul în care Antoine Goléa publică Vingt ans de musique 
contemporaine (Paris) si Theodor Wiesengrund Adorno Einleitung 
in die Musiksoziologie (Frankfurt am Main), in cel de al treilea 
inel de evolutie dar in afara metatipologiei sonatei se cuvin sem- 
nalate partiturile intitulate: Scene, suită pentru suflători, percu- 
ție si contrabas de Stefan Niculescu; Fluorescences si Canon — 
pentru 52 de instrumente de coarde si bandă magnetică de Krzys- 
tof Penderecki; Musica ipsa — pentru orchestra de instrumente 
grave — de Boguslaw Schaffer; Structures — pentru orchestra — 
de Morton Feldman; Succesioni — pentru orchestră — de Shinichi 
Matsushita; Coloratura II — pentru orchestră — de Jan Wilhelm 
Morthenson; Fluctuații — pentru 34 de instrumente de coarde so- 
liste, două harpe, cembalo, mandolină şi ghitară —, opus 25 de Ib 
Norholm; Texture — pentru ansamblu simfonic de instrumente de 
suflat — de Toshiro Mayazumi; Décors de Niccolò Castiglioni; 
Diaphonies — pentru două ansambluri de cîte douăsprezece instru- 
mente — Gilbert Amy. 


1963, I; Simfonia a zecea, opus 108 de Max Butting; Simfonia 
a cincea de Sigismund Toduta; Simfonia pentru violoncel si or- 
chestră, opus 68 de Benjamin Britten; Simfonia concertantă pen- 
tru violoncel și orchestră de Liubomir Pipkov; Concertul pentru 
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orchestră, opus 28 de Marțian Negrea; Concertul pentru violină, 
violoncel, pian și orchestră de Paul Constantinescu; Concerto gros- 
A pena geo d ly ing o de coarde de Gyula David; Cvartetul 

e coarde nr, XIV — în sferturi de ton —, 94 ¢ tul nr. 4 
opus 95 de Alois Haba, opus 94 şi Nonetul nr.4, 


II: Simfonia a șaptea — Variation Symphony — de Peter Men- 
nin; Simfonia a treia de Tauno Martinnen; Simfonia întîi de Ma- 
rin Petrov Goleminov; Kleines Orchesterkonzert de Siegfried Mat- 
thus; Concertul pentru orchestră de Michael Tippett; Concerto da 
camera de Istvan Szelény; Concertul pentru violoncel și orchestră, 
opus 52 de Jean Martinon; Konzertstiick — pentru cvintet de su- 
flători şi coarde — de Boris Blacher; Sonata pentru orchestră de 
Reiner Bredemeyer; Sonata pentru două piane de Nicolae Brindus; 
Sonata a doua pentru pian de Liviu Glodeanu; Sonata nr. 1 pen- 
tru violind si pian si Sonata pentru pian.de Alfred Schnittke; So- 
natina pentru oboi si fagot de André Jolivet; Sonata pentru vio- 
loncel şi harpă de Harald Genzmer. 


III: Simfonia pentru 15 soliști de Stefan Niculescu; Jocuri 
pentru pian si orchestra de Anatol Vieru; Sonata pentru clarinet 
solo de Tiberiu Olah; Sonata pentru pian de Peter Mennin. 

In sensul observatiilor de mai inainte se mai cuvin mentio- 
nate: Arcade — ciclu pentru 11 formatii instrumentale — de Aurel 
Stroe; Antiphonies — pentru orchestra — de Gilbert Amy; Tim- 
bres — pentru 8 instrumentisti si 2 benzi magnetice — de Hans 
Ulrich Engelmann; Equilibres — pentru doua orchestre — de Mil- 
ko Kelemen; Evolution — pentru orchestra — de Finn Mortensen. 
Yannis Xenakis publică scrierea Musiques formelles. Nouveaux 
principes formels de composition musicale (Paris) iar Pierre Bou- 
lez publică un articol (in culegerea „Zeugnisse“, dedicată lui Adorno 
şi apărută la Frankfurt am Main) semnificativ intitulat Necessite 
d'une orientation esthétique. 


1964, I: Simfonia a treia de André Jolivet; Simfonia a treia 
de Alan Rawsthorne; Simfonia a treia de Bruno Bjelinski; Sim- 
fonia a noua, concertantă pentru orgă si orchestră de Alfred 
Mendelsohn; Cvartetul de coarde nr. 10, opus 118 de Dmitri Sos- 
takovici; Sonata pentru trompetă si pian de Tudor Ciortea; Sonata 
pentru violoncel si pian, opus 41 de Rudolf Petzold. 


II: Simfonia de Rainer Kunad; Simfonia a doua de Fritz Geis- 
sler; Concertul pentru violoncel si orchestră de Boris Blacher; 
Concertul nr, 2 pentru violină si orchestră de Riccardo Malipiero; 
Concertul pentru cembalo și orchestră de Darius Milhaud; Sinfo- 
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nietta. pentru orchestră de coarde, opus 96 si Sinfonietta pentru 
orchestră. de instrumente de suflat, opus 97 de Ernst Toch; Cvar- 
tetul. de coarde nr. XV, opus 97 de Alois Haba; Cvartetul de coarde 
nr, 8 de Gian Francesco Malipiero. 


III: Sonata concertantă pentru violoncel si orchestră de cameră 
de Ludovic Feldman; Concertul pentru violină și orchestră de Ana- 
tol Vieru; Muzică de concert pentru pian, percuție si alămuri de 
Aurel Stroe; Sonata pentru violoncel și orchestră de Krzystof Pen- 
derecki; Coloana fără sfirsit — poem simfonic pentru orchestră 
mare — de Tiberiu Olah; Triunghi de Octavian Nemescu. : 
> Două volume de scrieri retin atenţia: Penser la musique d’au- 
jourd'hui (Paris) de Pierre Boulez si Muzica secolului XX — Mu- 
ziek, van -de twintigste eeuw. (Utrecht) — de Ton de Leeuw: 


~ _ 1965, I: Simfonia-a patra — Altitudes — de Jean Martinon; 
Simfonia a treia — ‘pentru doua piane, orchestra de coarde si per- 
cutie — de Liubomir Pipkov; Simfonia de camera nr. 3, opus 106 
de Mihail Andricu; Sinfonietta de Mircea Chiriac; Concertul pen- 
tru orchestra de coarde de Remus Georgescu; Divertimento pentru 
orchestră de coarde de Grazyna. Bacewicz; Concertul pentru vio- 
loncel și orchestră de Tihon Hrenikov; Cvartetul de coarde nr. 11, 
opus. 122. de Dmitri Șostakovici; Cvartetul de coarde nr. 4 de Zeno 
Vancea; Cvartetul de coarde nr. 3 de Alan Rawsthorne. _ 
„= II: Simfonia întii, opus 16 de Pascal Bentoiu; Simfonia a treia 
— pentru coarde — de Zdenék Bartoš; Simfonia — în cinci parti 
— de Siegfried Thiele; Concertul pentru pian si orchestră de Elliott 
Carter; Concerto grosso — pentru coarde — de Marcel Poot; Con- 
certo grosso pentru două. violine şi orchestră — după Triosonata 
pentru-două violine și pian —; opus 38 a şi Sonata. pentru pian la 
patru ‘miini; opus: 32 nr. 1 de Karl Holler; Octetul pentru pian, fa- 
got, corn și cvintet de coarde de Boris Blacher; Cvintetul - pentru 
instrumente desuflat de Rainer Kunad; Sonata a treia: pentru pian 
de Roger Sessions. 
„+. II: Quattrodramma — pentru patru violoncele, două piane şi 
doi. precutionisti — Paul Dessau: Sonata pentru două viole de My- 
riam Marbe, | 


_ 1966, I; Simfonia a patra de Iza Krejti; 
Tauno Martinnen; Sinfonietta nr. 8 de Mih 
tul al doilea pentru violoncel și orchestră, opus 126 de Dmitri Sos- 
takovici; Concertul pentru violoncel și orchestră de Frank Martin: 
Concertul pentru violină și orchestră de Gyula David; Octetul pen- 


tru clarinet, corn, fagot si cvintet de coarde de Siegfried Thiele; 
Cvartetul de courde opus 52 de Mihail Jora. yD 


Simfonia a patra de 
ail Andricu; Concer- 
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II: Simfonia a treia, opus 52 de Giselher Klebe; Simfonia de 
cameră nr, 2 pentru orchestră de coarde de Rudolf Kelterborn; 
Simfonia a noua de Gian Francesco Malipiero; Dublu concert pen- 
tru oboi, harpă si coarde de Hans Werner Henze; Sonata pentru 
orchestră — după Sonata pentru violină şi pian —, opus 44a, de 
Karl Holler; Cvartetul cu pian de Darius Milhaud; Cvartetul de 
coarde nr. 2 de Jean Martinon; Cvartetul de coarde nr. 1 de Zsolt 
Durkó; Sonata pentru flaut si pian de Iain Hamilton. 


III: Poarta sărutului — poem pentru orchestră mare — de 
Tiberiu Olah; Concertul pentru violoncel şi orchestră de György 
Ligeti; Concertul pentru violină şi orchestră de Liviu Glodeanu: 
Quattrologe — Cvartet de coarde — de Erhard Karkoschka. 

~ O culegere de scrieri şi o carte străfulgeră clipa: Relevés d'ap- 
prenti (Paris) de Pierre Boulez si Moderne Musik 1945—1965 (Miin- 
chen) de Ulrich Dibelius. 


1967, I: Simfonia a zecea, opus 95 de Vagn Holmboe; Simfo- 
nia.a unsprezecea de Roy. Harris; Simfonia a optsprezecea, in Re 
major, de. Dimitrie Cuclin; Concertul pentru violoncel şi orchestră 
de Giinter Kochan; Sonata pentru cvartet de coarde şi orchestră 
mică de Siegfried Thiele; Trio-ul pentru harpă, violină şi violă de 
Rudolf Maros. ae | 


- II: Concertul al doilea pentru violină si orchestră, opus 129 
de Dmitri Șostakovici; - Concertul pentru clarinet şi orchestră de 
Conrad - Beck; Concerto lirico pentru pian si orchestră de Ginter 
Bialas; Concertul de cameră. pentru cembalo, flaut si zece instru- 
mente de coarde de Fritz Geissler; Cvartetul de coarde nr. XVI 
— în cincimi de ton —, opus 98 de Alois Haba; Cvartetul de coarde 
de Frank Martin, ve 


III: Simfonia a doua de Witold Lutoslawski; Odă tăcerii — 
Simfonia întîi — de Anatol Vieru; Concertul al doilea pentru pian 
si orchestră de Hans Werner Henze; Concertino per la „Musica 
Nova“: — pentru clarinet, violină, violă, violoncel si pian — de 
Adrian Raţiu; Cvintetul cu pian „Quasi una fantasia“, opus 53 as 
Giselher' Klebe; Cvartetul de coarde nr. 4 (Variationen dber einen 
divergierenden c-moll Dreiklang) de Boris Blacher. hs 

` ‘Semnalam aici apariţia cărţii Form und Struktur in der Musik 
de Hermann Erpf, precum şi realizarea pieselor cu implicaţii. de 
natura sonatei, ca de pildă: Canto I — pentru 12 formații instru- 
mentale -- de Aurel Stroe; Heteromorphie — pentru orchestră — 
de Stefan Niculescu; Studii pentru orchestră de Liviu Glodeanu: 
Terturi — pentru orchestră — de Mihai Moldovan; Polytope — 
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pentru patru orchestre (spectacol de lumină şi sunet) — de Yannis 
Xanakis; Cosmogonies — pentru trei orchestre — de Antoine Tisne; 
Spatial Music IHI — pentru patru grupuri orchestrale — de Ton 
de Leeuw; Configuration — pentru orchestră de cameră — de Yo- 
raki Matsudaira; Parcours — pentru 2, 3, 4, 5 sau 6 violine — de 
Karl Goeyvaerts. 

1968, I: Simfonia a treia si Simfonia a patra de Fritz Geissler; 
Simfonia a opta de Pal Kădosa; Sinfonietta concertantă, pentru 
pian şi orchestră, de Bruno Bjelinski; Simfonia a zecea, în do mi- 
nor, opus 112 de Mihail Andricu; Simfonia de cameră nr. 1 de Ruth 
Zechlin; Simfonia a treia de Dieter Nowka; Cvartetul de coarde 
nr, 12, opus 133 (I. Moderato; II. Allegretto) și Sonata pentru vio- 
lină si pian, opus 134 (I. Andante; II. Allegretto; III. Largo) de Dmi- 
tri Sostakovici. . ; 

II: Triptic simfonic — Simfonia nr. 14 — de Henk Badings; 
Concertul pentru pian de Wolfgang Fortner; Ottetto di ottoni — 
pentru patru. trompete si patru tromboni — de Goffredo Petrassi; 
Trio-ul cu pian de Darius Milhaud; Sonatina pentru orchestră de 
coarde de Harald Genzmer. a: 

III: Sinfonia — pentru opt voci şi orchestră — de Luciano Be- 
rio; Simfonia de cameră, opus 41 de Hans Erich Apostel; Livre 


pour orchestre. de Witold Lutoslawski; - Concerto — pentru şase 
formaţii instrumentale, vibrafon și clarinet solo — de Jean Bar- 
raqué; Masa tăcerii — pentru orchestră mare — si Variatiuni 


translatorii pentru coarde — șapte violine, patru viole si doi con- 
trabaşi — de Tiberiu Olah; Laude IJ — pentru 12 fromatii instru- 
mentale — de Aurel. Stroe; Formants. — pentru coarde, cu sau 
fără alte instrumente — de Stefan Niculescu; Clepsidra. I — pen- 
tru orchestră — de Cornel Taranu; Vitralii de Mihai Moldovan; 
Continuo de Corneliu Dan Georgescu; Phtora I — pentru n grupuri 
instrumentale — de Nicolae Brindus; Monosonata I — pentru pian 
— de Adrian Raţiu; Cvartet de coarde nr. 2 de Zsolt Durkó; Cvar- 
tetul de coarde nr. 2 de Gyorgy Ligeti. | | 

Se înțelege că aceste enumerări nu se vor nici complete şi nici 
exclusive, El oferă o imagine orientativă asupra unei realităţi ar- 
tistice mondiale, aflată în necontenită mișcare şi transformare. Cer- 
cetarea estetică este chemată să mijlocească pe cît posibil compre- 
hensiunea' devenirii generale în ansamblul contradictiilor incon- 
ciliabile, generate de o artă în care inexprimabilul în cuvinte — 
muzica însăși — face obiectul analizei. Contradictiile ireconcilia- 
bile ale evoluţiei gîndirii muzicale de după începutul deceniului al 
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şaptelea s-au amortizat cu timpul, petrecindu-se în. fapt pe ecranul 
imaginaţiei compoziționale, a puterii de invenţie muzicală, deci în 
dimensiunile gindurilor muzicale. Contradictiile au fost purtate de 
acţiuni şi evenimente diferite ca semnificaţie și importanţă, inelele 
de evoluţie au descris mișcări de contopire, reunind mai întîi pri- 
mul şi cel de ul doilea inel de evoluţie, pentru ca ambele la un loc 
să fuzioneze cu inelul al treilea, în maniera unor integrări variate 
de la caz la caz, străjuite totuşi de legitatea unei atracţii universale 
care acţionează în totalitatea genurilor, speciilor si formelor muzicale 
contemporane, mai presus de natura unor metatipologii constituite. 
Nenumăratele puneri în relaţie ale fenomenelor ivite în lumea 
sistemelor de limbaj muzical posibile în această etapă istorică, 
conduc la acceptarea unei estetici a grupurilor intervalice, capa- 
bilă să cuprindă mulţimea sistemelor, a metodelor si tehnicilor 
specializate, dezvoltabile în virtutea esteticii grupurilor intervalice, 
interpretată ca fundament şi instrument de ordonare a întregii acti- 
vități compoziționale. Această estetică unește emisfera „piesei“ cu 
cea a „ciclului“, cultura suitei cu cea a sonatei, eliminind orice ne- 
potrivire de ordinul limbajului între ţinuturile stilului „mic“ si 
„mare“, mediind în plus si între natura vocală sau instrumentală a 
desfăşurării sonore, a discursului muzical. Estetica grupurilor in- 
tervalice conferă elementelor melodice şi armonice de ţinută con- 
temporană acel caracter de generalitate care asigură pină la un 
punct pregnanta discursivă a unor materii sau combinaţii sonore de 
coeziune elementară. Cuceririle cele mai mari în direcţia înnoirii 
grupurilor intervalice s-au făcut pe traiectoriile piesei instrumen- 
tale pentru ansambluri orchestrale nestandardizate, cam pina in 
ajunul anului 1965. Punctul maxim se fringe, „ciclul“ absorbind 
experienţa „piesei“, pentru a o depăși în legea lui. Invențiile s-au 
lăsat coplesite de convenţii, comportind in jocul epifenomenelor re- 
pede instalate grade de probabilitate evident diferite, eguind pina 
la urmă în indefinit. Ca urmare, piesa preia în noua situaţie as- 
pecte acumulate în experienţa ciclului de mişcări. Numai în îmbi- 
narea variată a acestor principii deosebite poate fi văzută acea linie 
de progres în virtutea căreia lucrurile isi rămîn fidele lor însele 
odată cu schimbarea contururilor. În ambianța unei mentalități mu- 
zicale pe alocuri penibil de fluctuantă şi debusolată ori vital atinsă 
de morbul unor conformisme întîrziate, dominată fie de explorarea 
unor tehnici combinatorii destul de străine de vibraţiile gîndirii 
muzicale originale, fie de aspectele unui personalism pseudo-roman- 
tic, estetica grupurilor intervalice se impunea ca un imens şi atot- 


activ catalizator de spirite, 
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=- Vectorul progresului real a constat în găsirea şi modelarea unor 
teme-for{a. Natura acestor teme-forţă s-a arătat a fi decisivă sub 


raportul adaptibilitatii şi stabilităţii formei muzicale. În cauză s-a 


aflat deci dezvoltabilitatea materiei muzicale, a gindurilor muzi- 
cale. Sonata a excelat de prin 1964 în primul rind prin calitatea 
temelor centrale progresiv. amplificate la rîndul lor la scara în- 
tregului ciclu de mișcări, prin corespondenţa episoadelor îndelung 
ramificate, prin pregnanţa gi claritatea formulei modelate. Progra- 
matică în chip declarat sau nedeclarat, sonata se ridică la înălțimile 
fantasiei în sunete, ale dramei de idei instrumentale. În consecinţă, 
sonata participă la o arhitectonică deschisă problematicii şi poeticii 
muzicale, in timp’ ce piesa se adinceste mai degrabă în straturile 
unei arhitectonici reglementată prin felul de a fi al unei mecanici 
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nunjaté pina în preajma anului 1965, face loc unei nedisimulate 
extrovertiri a expresiei. Fără a forța indivizibilitatea proceselor 
continuu deveninde, nuanţate pe parcursul unei piese sau înlăun- 
trul ciclului de mișcări în care acestea se formează, putem estima 
rolul jucat de estetica grupurilor intervalice în plămădirea extrem 
de diversificată a facturii imaginisticii compoziționale contempo- 
rane. Am definit această estetică (pe fondul căreia se desenează și 
se rasfring în nemărginit de multe chipuri înseși permanentele sim- 
bolurilor motivice -precum gi suma variabilelor particulare) ca un 
mijloc de cunoaștere a legitatilor supraordonatoare ale gîndirii mu- 
zicale contemporane. | 

Luate ca nuclee ale activităţii compoziționale, grupurile inter- 
valice vestesc, animă și traversează orice tip de muzică, oricît de 
simplu sau complex ca alcătuire și reprezentare. Aici începe si 
sfirşește teoria. In: acest spirit se efectuează după cum am arătat 
însăși articularea materiei sonore, aceasta devenind simbol de ex- 
presie şi totodată element de construcţie, deci o entitate ultimă si 
indivizibilă. Tematizarea devenirii sau desfăşurării muzicale in timp 
și spaţiu, ascultind de estetica grupurilor intervalice, imprimă mu- 
zicii felul ei de a fi, imagistica si semnificaţia ei. Tronsonul de in- 
tervale (cu mai multe sau mai puţine sunete componente) se impune 
ca unitate de. referință la nivelele segmentelor mici sau mari ale 
părţilor ca și ale întregului compozițional. Fraza melodică diato- 
nică, şirul intervalelor epuizind gama cromatică, modul de sunete 
cu intervale proportionate, agregatele armonice globale şi pinzele 
acoperind cîmpul sonor din gravul pînă în înaltul lui, toate la un 
loc nu sînt altceva decît mulțimi intervalice sau colecţii de sunete 
bine determinate, reunite logic sau intuitiv într-un tot, pe temeiul 
esteticii grupurilor intervalice, ea definind relaţia de ordine cu care 
este înzestrată fiecare mulțime de sunete compozițional modelată. 
Dacă istoria muzicii este istoria tehnicii de compoziţie, atunci este- 
tica grupurilor intervalice convine într-adevăr unei perioade a mu- 
Zici variationale sau unei perioade variationale a muzicii. Si dacă 
în istoria muzicii contemporane au putut fi admise erori de jude- 
cată, atunci ele au fost generate odată cu absolutizarea ,expe- 
rientei dinlăuntru“ depănată mai cu seamă în imperiul piesei scri- 
să pentru ansambluri instrumentale inconstante.,  Obiectualizarea 
piesei a impus ideea obiectivizării muzicii ca reprezentare, făcută 
la rîndul ei de dragul de a desparte cu perspicacitate lucruri care 
țin în principiu de esenţa aceleiaşi puneri de problemă, de ace- 
lași mers al argumentatiei muzicale. Admitind implicaţii contra- 
dictorii, piesa își pierde concentraţia, adunarea ei în sine, în obiect. 
Ea se deschide astfel acelel formalizări care se învecinează cu ne- 
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deplinătatea cunoaşterii, în punctul în care se îngreunează procesul 
de penetratie emotivă ca funcţie a capacității de percepere a detalii- 
lor stilistic semnificative, Sonata înregistrează forja necontenite- 
lor schimbări calitative, refuzind conceptul univoc ul formei muzi- 
cale specifice piesei moderne şi experimentul-novatoare, tinzînd 
spre edificarea şi corelarea formelor constitutive ca mijloace ale 
expresiei muzicale, Prin urmare, estetica grupurilor intervalice pri- 
meşte în ideea sonatel contemporane înţelesul pe care îl revendică 
marele organism, crescut în idealul marli forme aferentă stilului 
mare: Marea sonată liberă, dominată şi dimensionată prin compor- 
tamentul estetic ul autorului operei de urtă muzicală, condiţionează 
astfel contopirea întregii experiențe acumulate și, o dată cu aceasta, 
reliefarea aspectelor gnoseologice care luminează sensul şi scopul 
istoriei sonatei. i 

În acest loc se impun cîteva observaţii făcute din perspectiva 
anilor şaizeci, cînd procesele formale ale muzicii punctualiste pre- 
cum şi cele legate de tehnica articulării polimorfe a unor grupe se- 
riale tinteau în fapt un înalt grad de autonomie a detaliului. Îndeo- 
sebi forma variabilă sau mobilă, cultivată de prin anul 1957, era 
rezultatul unei evoluţii condusă în direcţia desființării conceptului 
de obligativitate, propriu conceptului de formă muzicală de expresie 
tradiţională. Aceasta deoarece forma muzicală variabilă sau mobilă 
reprezenta din punct de vedere compozițional. o. formă ne-finită şi 
oricum ne-precizată de la bun început într-un singur. fel, realizin- 
du-se abia în si prin procesul de interpretare, în: condiţii în care 
actele de interpretare puteau produce un număr infinit de: versiuni 
dintre care nici una nu putea. revendica principial statutul versi- 
unii singulare, ideale. Multitudinea versiunilor posibile contribuie 
la negarea conceptului de „operă“ de artă, opera pierzindu-si far- 
mecul unicităţii care fi sta la bază. Forma se substituie printr-un 


fel de proces al mișcării materialului muzical în actuali-. 


tate, ca manifestare a unei muzici în aparență fără formă 
definită, constituită din mulțimi de acţiuni autonome, i- 
lustrind teoretic crescinda disponibilitate a interpretului asu- 
pra materialului configurat sau sugerat de compozitor. Sub- 
stituirea formei prin „proces“ presupune în caz extrem 
înlocuirea conceptului traditional al formei muzicale, devreme ce 
pe de altă parte orice variantă devine nerepetabilă, unică în forma 
ej ne-predeterminată. Această nouă experienţă ivită în cultura pie- 
sei arată din nou dar într-un chip neprevăzut faptul că materialul 
muzical nu se identifică şi nu poate fi confundat cu o simplă ma- 
terie de lucru. Însăși structura sau configuraţia oricărui material 
muzical este rezultatul unei munci, al unui travaliu cu scop artistic, 
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al unei voințe de modelare și de insufletire expresivă într- 
fel. Această investiţie de inteligenţă şi de sensibilitate artistica dite 
altfel motivată in fiecare epocă iar cursul timpului se face ecoul 
acestor modificări. Particularismul muzicii punctualiste, cel care isi 
atinge cote de virf in aspectele formei variabile sau mobile, se 
fringe exact in climatul imponderabilitatii formei de această na- 
tură. Multiplicarea epigonală şi noile normări efemere rezultate 
din imitații proliferate cu rapiditate nu au putut pune totuşi în 
evidenţă ceea ce ar fi trebuie să fie „o nouă formă“, a cărei obli- 
gativitate să devină viabilă sub raport muzical. Cultura piesei in- 
dică deci o discrepanta intre mijloacele stilistice sau tehnice apli- 
cate, şi tendinţele normativ-formative care se cer realizate. Discre- 
panta rezidă în nonconcordanta unor premise, în virtutea cărora se 
asigură obligativitatea unor dezvoltări și împliniri înlăuntrul for- 
mei arhitectonice. Aici lipseşte din ce în ce mai mult acel complex 
de calităţi care în cultura sonatei reglementează obligativitatea 
dezvoltării materialului muzical în interiorul sau pe întregul parcurs 
al compoziţiei. Prin urmare, extrema obligativitate formală a teh- 
nicilor seriale de compoziţie riscă să se transforme în contrariul ei, 
convergind cu pași rapizi spre suspendarea conceptului de forma 
muzicală și implicit al celui legat de opera de artă muzicală. 
Libera mobilitate înlăuntrul piesei muzicale, asociată cu vari- 
abilitatea componentelor si a traseelor, introduce jocul întîmplării 
în incinta operei. Neprevăzutul schimbă ideea ordinei, relativizînd 
si obligativitatea premiselor tehnice. Piesa permite sau pretinde 
mobilitatea pe parcursul lucrării, negind în principiu derularea u- 
nor evenimente fixate în sens unic. Aici scopul este nou. Încercările 
de dimensionare a unor noi forme muzicale par să fi fost de con- 
tingent4 literară, venind din sfera cărţii care cel mult pretexteaza 
un început si un sfîrșit, din lumea drumului in lucru, din ceea ce 
înainte de 1960 se numea Work in Progress. Consecințele evolu- 
tiilor tehnice sînt trase de Boulez in Sonata a treia pentru plan, 
legind experienţa travaliului serial de fenomenul aleatoric. Se cre- 
dea pe atunci că jocul intimplarii ar deschide „multe porţi și dru- 
muri“, graţie cărora forma ar putea să se dezvolte în voie, nein- 
grădită si permanent deschisă. Cele cinci complexe de forme in- 
terschimbabile (în afara celei centrale, fixe, intitulată Conste- 
latie) şi partial în sine variabile (constind în: Antifonie; Tropa; 
Strof4; Secvenţă) puneau în evidenţă prezumția autorului după 
care compoziţia ar fi datoare faţă de ea însăși să ţină mereu a 
rezervă cîte o surpriză, în pofida unui concept raţional hid rs 
constructorul și-l impune pentru a realiza ceva temeinic, bine ea 
cut, In fapt, Boulez vizează o strategie a interpr Mării care, cin 
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punct de vedere strict compozițional, implică posibilitatea şi proba- 
bilitatea unei categorii aparte, poate chiar fără precedent, anume 
categoria alegerii ne-predeterminate în prealabil a unor trasee de 
parcurs. Combinarea abstractă a unor simboluri, particulară acte- 
lor de decizie compoziţională, se traduce într-o combinare concretă 
a unor secţiuni, într-un proces în care voința compozitorului nu 
mai trebuie (şi nu mai poate) să intervină pentru „a trece de la o 
soluţie la alta, de la o decizie la alta“. Compoziţia nu mai este în 
consecință „rezultatul unor decizii necontenite“ efectuate de crea- 
torul unic al operei de artă muzicală. 

În aceste condiţii se verifică din nou și pentru multă vreme 
conceptul de formă muzicală, si anume sub raportul ordinei, al u- 
nitatii si finalitatii precizate, absolut necesare: operei de arta muzi- 
cală făcînd parte din universul sonatei, din acest cosmos care şi-a 
subsumat cultura fugii. Pe această treaptă a evoluţiei, deci în ju- 
rul anului 1960, tipologia fugii si metatipologia sonatei contempo- 
rane simbolizează extensibilitatea și perfectibilitatea unor forme 
dezvoltătoare, gîndite ca Entwicklungsformen. Așa cum orice ele- 
ment al fugii culminează în stretta si cum orice conflict tematic al 
sonatei se rezolvă in limpiditatea concluziei: finale, tot astfel orice 
formă cu adevărat nouă în substanţă și autentică în construcţie tre- 
buie să facă dovada concordantei dintre început și sfîrşit. Forma este 
în cele din urmă expresia desfășurării lineare, situată și caracterizată 
ca atare între punctul de pornire iniţială și ţinta finală a întregului 
discurs. Ceea ce predomină în tot si în toate sînt structurile melo- 
dice fundamentale, particulare ciclului de mișcări. Ordinea, unita- 
tea şi finalitatea dezvoltării în interiorul unui întreg, pe parcursul 
căruia nimic nu este lăsat în seama întîmplării (oricît de sofisticat 
luat în calcul) definesc arhitectonica operei de artă muzicală. Trans- 
figurarea si absolutizarea în acest sens a conştiinţei scopului artistic 
pe care cultura sonatei şi a fugii o promovează în înţelesul lărgit al 
sintezei integratoare asigură continuitatea ideii de sonată în formele 
ei contemporane, Nucleul pur muzical al ciclului de sonată, tema ei 
atotstrăjuitoare, se arată — prin însăși existenţa acestui scop fi- 
nal — mai puternică decît toate variantele generate şi intensiv dez- 
voltate, mai durabilă decît ansamblul aspectelor derivate şi persu- 
asiv tratate, căci ea triumfă prin și în grandoarea ei. Meandrele 
acestei permanente deveniri pot fi infinite, oriunde deschise sur- 
prizelor. Progresivitatea acţiunilor oricît de contradictorii în li- 
mitele unei ordini şi a unei unități conceptual delimitate converg 
cu stringență spre atingerea scopului suprem, atintit de la bun 
început. Finetea, soliditatea, puritatea şi eficienţa lucrăturii de 
aleasă calitaţe artistică decurg din acest {el al sonatei, 
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Prefaceri atît de diferite 
cipipalele forme ale artei si 
condiţionat extrem de variat 
În aşteptarea unor lucruri 


si nemijlocit solicitante, afectînd prin- 
mfonice, concertante și camerale, au 
e tendinţe spre interiorizare muzicală. 


noi și esenţiale, autorii de sonate or- 
chestrale căutau în genere să se arate la fel de străini faţă de tipul 
clasic-romantic de simfonie ca și fata de cel neoclasicist, pînă nu 
de mult la modă. Crearea unor cvartete de coarde conditiona o 
bine precizată spiritualitate și sensibilitate 
pinire lăuntrică. Concertul i 
sionalitatii constructive a de 
forme ale stilului mare cuno 
thos liric, ca și instalarea unui ton foa 


mizare crescîndă. Compozitorul j 
arată că a traversat evoluţii 


1960 se scria de regulă o muzică delicat instrumentată, ritmic in- 
teresantă si contrapunctic de o neobișnuită afînare. Într-un climat 
timbral în care predominau flautul, vibrafonul, pianul precum si 
un instrumentariu de percuție pluriform grupat şi amestecat se 
ridicau tendinţe neo-impresioniste, generate cu precădere de Boulez 
şi Nono. Drumurile creatoare se vroiau lipsite de compromis. Can- 
tatele lui Boulez arătau după conţinut şi stil o oarecare afinitate 
Noul timp al unor căutări şi răs- 
turnări de situaţii era minat de o inexplicabilă scădere a originalității, 
agravată de supraestimarea unor soluţii insuficient acoperite ar- 
tistic, fundate ` pe fetișizarea materialului. Cel mai mult lipsea o 
autentică si firească expresie muzicală, o convingătoare calitate es- 
tetică. Pretioasa repartiție în spaţiu a instrumentelor părea să su- 
plinească virtuţi mai serioase, de ordinul substanţei muzicale, su- 
focată adesea de esafodajul mijloacelor, al lucraturii pe care o com- 
porta. Ligeti atrăsese atentia (in: Wandlungen der musikalischen 
Form) că fiecare nouă formulare meșteșugărească a conceptului de 
formă muzicală pune în mișcare întreaga construcţie teoretică, iar 
fiecare modificare a acestei construcţii teoretice condiţionează o 
necontenită revizie a procedeelor componistice. | 

Pe de altă parte, lumea era cuprinsă de o febrilă diferenţiere 
terminologică, vizînd semnificaţiile și funcțiunile contemporane ale 
analizei muzicale, În centrul atenţiei se asezau problemele funda- 
mentale ale logicii și teoriei relaţiilor în muzică. Muzicienii studiau 
ramificaţiile matematice si permutative ale compoziţiei seriale, con- 
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cepînd materialul dodecafonic ca sistem (Babbitt) şi urmărind ine- 
puizabilitatea acestui material, teoretic înzestrat cu priorităţile unor 
structuri de grup. Ieşiseră la iveală importante particularităţi con- 
tinuu constante ale compoziţiei dodecafonice. În ansamblul miş- 
cării suscitată de firea noii arte, gindirea despre muzică vedea în 
complexul formei propria ei piatră unghiulară. Contrapunctările 
nu ajungeau la paralele estetice dar favorizau confruntarea unor 
convergente arhitectonice. Inadvertenţele nu mal puteau fi puse pe 
seama continuării unor presupuse tendinţe romantice de disolutie, 
avindu-se în vedere importantele trepte de evoluţie ale muzicii 
seriale. Dincolo de aplicaţii schematice şi artistic lipsite de valoare 
sau marcate de un conformism istoriceşte perimat se ajunsese la 
o înţelegere spirituală a materialului integral cromatic, cercetindu-se 
jocul particularitatilor intonationale in curs de modificare precum 
si al celor modificabile in faze următoare. Astfel puteau fi legate 
între ele evenimente întru totul deosebite în efect dar de pregnantă 
afinitate structurală. 

Evocînd mentalitatea acelor ani nu vom uita faptul că se punea 
mare preţ pe severa observare a realizării compoziționale, a ceea 
ce se numea Ausarbeitung. Lucrarea pînă la capăt a unei compoziţii, 
travaliul implicînd finisarea și definitivarea celui mai mic si in 
aparență neînsemnat detaliu, constituia o obligaţie care ţinea de 
frumuseţea si noblețea profesiunii. Observarea realizării artistice 
perfectate făcea parte dintr-o nouă estetică a artei sune- 
telor, poate nescrisă încă dar învăluind cunostiintele, mocnind in 
substraturile viziunilor interpretative, crescind in acord cu exi- 
gentele interpretului contemporan, exponent al unei vieţi muzicale 
de o dinamică cu totul excepţională. În acest climat de efervescenţă, 
teoria compoziţiei făcea bilanţul unui deceniu în bună parte do- 
minat de respectarea extatică a regulilor seriale. Suma graiurilor 
dodecafonice esoteric incifrate propunea poate formulări compozi- 
tionale sensibil modernizate dar turnate de cele mai multe ori in 
forme preluate, aduse pe calea unor sinteze integratoare. Se putea 
conchide atunci că noua formă mare — în măsura în care noua 
piesă în suită tindea spre o astfel de stare — să dezvăluie tot mai 
limpede a fi expresia vechii forme mari, articulată în tipare uşor 
modificate. În tot acest consens al diferitului putea fi luată în consi- 
deratie o anume „permeabilitate“ a calităţilor si aspectelor, pornind 
de la „permeabilitatea“ intervalelor, a acordurilor, a valorilor de 
durate si de intensitate si culminind cu „permeabilitatea“ agre- 
gatelor acordice integral cromatice, a sonorităţilor în intensitati 
maximale, a zgomotelor mixate în fel și chip. Toate valorile puteau 
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să se raporteze unele la altele și să se întrepătrundă reciproc. Cea 
mai complexă organizare serială nu era străină sau scutită de carac- 
teristici foarte difuze. Spectrul acestor caracteristici nu se destrăma 
într-un climat pătruns de bucuria de a descoperi calităţile construc- 
tive ale microstructurii de care depindea dăltuirea macrostructurii 
compoziționale, Se ajunsese prin urmare la proliferarea unor muzici 
efectiv structurale, considerindu-se că ordinei integrale îi revine pri- 
oritate în procesul de creaţie. La antipod se considera că vremurile 
obosite înclină spre obiectivare. şi teorie, la manifestări tipice unui 
manierism fastidios. Îndrăzneala și frumuseţea unor argumentări tă- 
ioase manifestau opinii estetice. incompatibile unele cu altele dar 
motivate în sine, evidenţiate de altfel şi prin intermediul unor re- 
zultate muzicale . fundamental diferite. Miza consta in fond in pre- 
luarea - răspunderilor -stilistice si. în justificarea acestei preluări 
prin . realizări stilistice valoroase şi artistic semnificative. Cheia 
de boltă părea să consiste în implicaţii ale muzicii aleatorice, în 
procedee de construcţie supuse calculului probabilităților. Întreba- 
rea era aici dacă forma muzicală pur arhitectonică a piesei re- 
flectă existenţa unor variaţii interioare sau prezența unor mutații 
progresive sau discontinue. Această întrebare era cu atit mai îndreptă- 
tita cu cît forma muzicală putea să provină din elemente si scheme 
de organizare integral sau numai partial prestabilite, din detalii 


œ care la momentul dat riscau să zădărnicească prin absolutizare 


coerenţa întregului. De aici rezultase preocuparea echilibrantă, care 
urmărea ca detaliul compoziţiei să se supună tot mai ușor unor 
cerinţe arhitectonice globale. Definiţia plauzibilă a formei varia- 
bile sau mobile retinea producerea unor evenimente neintentio- 
nate şi neprevăzute precum și intilnirea lor neprevăzută cu alte 
evenimente. In genere, ceea ce ni se prezintă ca întîmplare con- 
stituie o inlantuire a unor cauze și efecte necunoscute sau insufi- 
cient cunoscute. În această perspectivă au loc confruntări între 
muzici compuse si muzici improvizate sau cu implicaţii aleatorice. 
Marile valuri se sparg în acest loc, sfărîmînd idiomuri care nu se 
bizuiau in suficientă măsură pe trăinicia unor „bune invenţii mu- 
zieale“, pe plasticitatea şi intensitatea expresiei întruchipată prin 
gînduri muzicale consecvent şi continuu arcuite, mereu întoarse 
asupra lor însele în clocotul acţiunii instrumentale, a discursului 
muzical adecvat dramei de idei.. Simbioza dintre afect şi efect, în- 
cercată in incinta compoziţiei dodecafonice si a celei integral se- 
riale, a evidenţiat deopotrivă exigenţele ca şi dificultățile construc- 
tiei, În contextul unor opțiuni decisive se accentuase şi convinge- 
rea eă mijloacele muzicii seriale ar permite mai degrabă cultiva- 
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rea unor graiuri muzicale lirice decit dramatice. Ajungindu-se a- 
proape la limitele diferenţierii densităţii, consistentei și coloristicii 
particulare masei materialului sonor, astfel de probleme au marcat 
adînc evoluţia gîndirii muzicale. : 
Evenimentele perindate şi prefacerile înregistrate in cultura 
piesei muzicale au pus într-o nouă lumină specificitatea ciclului 
de sonată. Înnoirile constau aici îndeosebi în gradarea concertantă 
a discursului muzical, în arcuirea devenirii în ansamblu sub cupola 
unei forme de sonată supraordonatoare, a unui întreg ale cărui 
parti puteau să nu reflecte întocmai principiul formei de sonată, 
părțile marcate sau comasate semnificînd expoziţia, dezvoltarea, 
repriza si coda unei sonate relativ libere sau. dimpotrivă riguros 
proportionate. Cultura sonatei contemporane se deschidea prin ur- 
mare subsumării culturilor de ordinul suitei, fugii, variatiunii si 
ale piesei izolate. Metatipologia sonatei contemporane atrăgea in 
fapt tot ceea ce putea să participe la o nouă înscriere în clasic. De 
aici a decurs forţa unei mișcări centripete, extrem de bogată în re- 
zultate mult diferite. 
"La începutul anului 1960 am reţinut unele consideraţii făcute 
cu cîteva luni în urmă de Henze la Braunschweig și retipărite în 
revista Melos (pe februarie 1960) sub titlul Noi aspecte ale muzicii. 
Compozitorul afirma: „Dificultatea în care se află mereu o muzică 
necunoscută, concepută cu mijloace necunoscute, constă în aceea 
de a se face plauzibilă. (...) Un cuvînt despre forme. Poate că 
este greșit de a crede că alcătuiri precum bunăoară forma de so- 
nată ar putea să aibă astăzi încă o oarecare importanţă constructivă. 
Cu părăsirea conceptelor functional-armonice, figura acestora s-a 
schimbat in orice caz. Însă în pofida stingerii unora dintre tipicele 
lor elemente vitale s-au menţinut alţi factori de reprezentare şi 
realizare, la fel de tipici, existînd pe mai departe tensiuni; de ase- 
menea au fost inventate noi polaritati, altele lăsîndu-se în conti- 
nuare inventate, apropiindu-se din nou de frumuseţea acestei forme 
vechi, sub noi aspecte, cu noi mijloace. Mijloacele se epuizează mai 
repede decit formele, iar masacrul unei forme se iscă de cele mai 
multe ori din lipsa de mijloace pentru a o împlini. Chiar si con- 
cepte ca passacaglie, fugă si variatiune ar putea să capete prin- 
tr-o întrebuințare fluctuantă și liberă a mijloacelor noastre o nouă 
autenticitate, Structurile lor au primit şi integrat în ele unele va- 
lori creative care impun fanteziei limite si o fecundează totodată 
tocmai prin aceste. îngrădiri. Aici va trebui să se pună sub sem- 
nul întrebării și autoritatea absolută a dodecafoniei. Şi ea con- 
stituie de pe acum un fenomen al istoriei, dar și de ea depindem 
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indirect. Şi din ea am extras un material felurit, diferite sugestii 
si idei noi — dar şi aici trebuiesc abolite niște lucruri consfintite. 
based Aici „este loc numai pentru finisarea mijloacelor, pentru 
limpezirea ŞI pătrunderea spre esenţă, spre acea stare în care o 
lucrare poate fi închipuită numai în felul ei de a fi, în caracterul 
ei condiţionat de mijloace, fapt care face ca o lucrare să nu poată 
fi abordată printr-un „program“ preeonceput. Nelinistea care caută 
în locul centrului, al spaţiului propriu zis al muzicii, doar supra- 
fata noului, acest gust exclusiv al noului de dragul lui însuși este 
produsul iconoclast al unui fals romantism, este un sentiment de 
care Paul Valery spunea că ar trăda degenerarea simțului critic. 
(...) Măiestria înseamnă, o zice însuşi euvintul, stăpînirea mij- 
loacelor de artă, fără a te lăsa stăpînit de acestea. (...) Avem de 
a face astăzi cu o materie tirzie, nervoasă și jucată, care ar fi din 
nou. de pus în mișcare, de văzut într-un fel nou, de interpretat 
din nou“. (...) i 

Aceste gînduri formulate de Henze concordă eu opinii susti- 
nute în acea vreme de alţi autori de sonate, înnoitori pe planul 
formelor şi al limbajelor muzicale, posesori ai unui stil de necon- 
fundat, consecvent. dezvoltat şi străin de pendulări circumstantiale. 
Consensul acestor deveniri se află în matca marii sonate libere, 
a marii forme mereu actuală, atunci cînd este guvernată de crezul 
artistic şi de conștiința estetică a unui făurar de opere de artă, în 
consonanţă cu sensul si cu seopul istoriei sonatei în condiţiile me- 
tatipologiei contemporane. ot] 

Reprezentarea constructivă în formă concretă si emanciparea 
expresivă din forma artistică a discursului muzical constituie asa- 
dar o tematică: vastă, în' creştere pe firul timpului, urmărindu-i 
meandrele. Concluzia care decurge din cercetarea prelungită a a- 
cestor raporturi pune în evidenţă intensa activare a proceselor 
dezvoltătoare întemeiate pe gînduri muzicale precis articulate si 
pregnant tensionate. Plasticitatea gesticii muzicale este departe de 
a fi inactuală, lăsată în afara unei intentionalitati- compoziționale 
marcate. Contorsionarea dramatie-conflictuală a desfăşurării sonore 
transformă - piesa în poem, acţiunea clocotitoare depăşind din ce 
in ce mai frecvent stadiul unui „intermezzo mare“. Piesa se su- 
pune deci unei subiectivitati sporite, îmbrăcînd un caracter de sin- 
gularitate, Ideea unei totale disponibilităţi a formei muzicale este 
hrănită de implicaţiile mai adinci, date prin aplicarea esteticii gru- 
purilor intervalice în sfere stilistice neomogene sau instabile. Nu- 
mărul relativ restrîns al valorilor intervaliee de bază, combinabile 
şi articulabile la nesfirsit prin alegerea unor criterii: particulare dis- 
tincte pe plan istoric și artistic, vine în intimpinarea fluctuatiel şi 
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dispersării unora și aceloraşi repere, numite fie grup, tronson, có- 
lecție, fie mulțime, structură, serie sau mod de sunete. Fiecare en- 
titate de referință tinde să genereze un ethos, sau să participe la o 
astfel de calitate. Criteriile de regularitate se traduc în criterii- de 
corespondență, mediind între rupturi şi reveniri stilistice. Analiza 
şi compunerea sunetului deschis dedublării dinamice, ritmice, tim- 
brale şi temporal-spatiale măreşte raza de acțiune a unor paradigme 
şi sintagme stilistice, oarecum stabilizate sau în curs de stabilizare, 
definite în mare parte în interiorul celui de al treilea inel de evo- 
lutie şi neutralizate prin anii 1963—1965. Gradul de înnoire si 
raza de acţiune a valorilor intervalice nu puteau fi revelate prin 
unităţi de măsură unanim acceptabile. Jocul coeficienţilor de pro- 
babilitate într-un presupus univers sonor lipsit de orice concept 
de simetrie, populat doar de densități variabile pe toate treptele 
construcţiei proiectate, nu s-a putut impune. Turnura evenimen- 
telor stilistice a urmărit în schimb accentuarea echilibrului arhi- 
tectonic în forme dinamic-dezvoltătoare şi (din nou) riguros cen- 
trate sub aspect tonal-cromatic sau modal. 

Concentrate asu 
tei sunetelor şi 


minimale sau repetitive, istoriceste 
artistic, s 


Mai toate absolutizarile incercate 


> i a 'sonatei contemporane. Pe .a- 
ceastă cale, gîndirea muzicală operează j 
los în ethos. di 


n nou atenţia asupra faptului. că 


pi E rează în îmbi- 
narea specifica a tipurilor de caracter, particular i is- 
cări in totalitatea lui, O estetică fiu up ate” elelului de dpi 


A 4 E a evartetului de coarde 
la iveală legitati intraductibile şi imuabile în anumite perioade is: 


torice, puse în lumină — si în valoare — de alte legitati de com- 
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poziţie, comutative de felul lor, concrete de la caz la caz. Teoria se 
arată deci prospectivă în dublul sens. Ascendentul pe care îl ca- 
pata travaliul compozițional asupra inspiraţiei artistice poate fi la 
fel de periculos în lumea piesei ca și în cea a sonatei. Noile mă- 
suri ale artisticului în planurile valorii constau în noua fază a dez- 
voltării istorice în relaţia reciprocă stabilită între natura gindu- 
rilor muzicale definitorii, însumate într-un discurs muzical în care 
partea unui întreg nu este independentă, și caracterul de expresie 
încrustat în sensurile și semnificaţiile formelor coordonate. Această 
concluzie s-a impus în si prin muzica anilor 1960—1968, scindată 
în sisteme și lumi, călăuzind demersul analitic în rosturile sale pe 
mai departe. 
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CONVERGENTE ȘI SIMBIOZE 


N umitorut comun al atitor tendinţe diferite care brăzdează me- 
tatipologia sonatei contemporane poate fi văzut în conştientizarea 
şi regindirea întregii experienţe artistice acumulată în ansamblul 
dimensiunilor istorice. Sonata capătă astfel o nouă investitură, de- 
scriind sinteze efectuate la scara timpurilor trecute. Nu este vorba 
de închiderea unor bucle şi de deschiderea altora, ci de cuprinderea 
spirelor continuității într-o nouă viziune asupra unei totalitati in 
mişcare extensivă. In această înţelegere a lucrurilor, convergentele 
şi simbiozele petrecute au marcat nu numai o seamă de treceri de 
la expectativă la creativitate, ci şi înfăptuiri de o indubitabilă ori- 
ginalitate. 

Relaţia care leagă forma mare de forma mică şi stilul mare 
de stilul mic apare in lumina viu contrastantă a elementelor de re- 
ciprocitate generate de factori complementari. Largile reţele de 
vase comunicante îngreunează într-o parte ca și în alta întreprin- 
derea unor avînturi în neechilibru, accentuînd existenţa unor do- 
menii si tehnici de graniță. Acestea nu despart ci unesc formele 
şi stilurile. Interpenetratia unor noi resurse configurate în combi- 
natii ingenioase grăbeşte acest proces de fuziune. Odată cu barie- 
rele dintre forme şi stiluri cad şi numeroase soluţii de compromis 
între maniere artistice si scheme de gîndire altădată moderne. 

Sonata revendică la modul cel mai eminent imperativul de 
reprezentare în aria culturii contemporane. Pluralitatea de forme 
reunite în opera de artă muzicală de natura sonatei se profilează 
ca atare pe fundalul unei experienţe istorice supraabundentă, fără 
să se identifice cu aceasta. Sonata reclamă calităţile unităţii stilis- 
tice, subliniind necesitatea unificării cît mai depline a tipurilor 
de caracter. La rîndul lor, armonia acestor tipuri oglindeşte valoarea 
expresiei, a puterii de comunicare si impresionare sădite în stra- 
turile evenimentelor artistice încununate în arhitectonica formei 
de ansamblu a sonatei, Compartimentările şi subcompartimentă- 
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rile formei mari subliniază tensionalitatea întregului. Calitatea fun- 
damentală a operei de artă izvorăște din mulțimea calităţilor sub- 
sumate, chemate să se adeverească în concluzia finală a ciclului 
de sonata. Orice veritabil modul de pornire atinteste acest îndepăr- 
tat punct de fugă. Concordanţa puterilor exponentiale se verifică 
în perspectiva totului, conceput si desăvirșit ca discurs muzical. 
Nimic nu poate prejudicia în acest sens desfăşurarea substanţei 
muzicale din ea însăşi, împlinirea gindurilor muzicale în suma 


componentelor de stil.. - 

Schimbările care. au loc în această perioadă se evidenţiază mai 
cu seamă în resortul arhitectonicii muzicale. El reflectă o înnoită 
înţelegere faţă de concepţii apartinind unor anteriorităţi, o anume 
degajare în raport cu sisteme de interpretare și de clasificare go- 
lite de sens sau perimate. Lucrurile mari si importante se fac per- 
cepute într-un alt chip, adică încadrate în tipare nespus de gene- 
roase (si deschise unor variante) în rigoarea pe -care o revendică 
şi o impun în principiu. Bunăoară înțelesurile conferite formei 
beethoveniene si polifoniei melodice bachiene se modifică in a- 
ceastă direcţie. Predicatele formei beethoveniene, luate ca mari 
repere, includ și pe cele ale formei schubertiene, schumanniene, 
brahmsiene, bruckneriene, regeriene sau hindemithiene, reunind de 
asemenea si pe cele weberiene, berlioziene, lisztiene, wagneriene, 
franckiene, straussiene, debussyste, mahleriene, schonbergiene, we- 
berniene, bergiene, stravinskyene sau bartokiene. In acelasi timp 
însă, în contextul larg al predicatelor adecvate formei beethove- 
niene, se accentuează din nou cele ale formei mozartiene — le- 
gate fie de tratarea egală a instrumentelor solistice participante 
la discurs, de natura cantabilitatii melodice a conducerii de voci, a 
opoziţiei dinamice, a sincopării şi cromatizării facturii sensibil sim- 
fonizate, a întrepătrunderii polifone a concluziilor, fie de tendinţa 
sonatei de a-şi atenua trăsăturile de apartenenţă la gen în fa- 
Voarea sublinierii insemnelor specifice, distincte, proprii operei de 
artă modelată într-o formă unică şi nerepetabilă. Sonata de mare 
întindere si suprafaţă, clădită într-un spaţiu dotat cu proporţii şi 
dimensiuni neobişnuite, reprezentind o construcţie în parti delimi- 
tate și închise la rîndul lor dar strîns corelate, se poate deci izola 
Ca atare în unicitatea el, sau se poate uni în cuplu cu o altă sonată 
Invecinata si tematic înrudită. Pe acest fond mozartian se inta- 
rese din nou aspectele formei haydniene, cele care prevăd articu- 
larea fiecărei părţi principale a ciclului de sonată dintr-un înce- 
Put Pregnant, dintr-o secţiune mediană intens lucrată pina la 
capăt, precum şi dintr-o încheiere decisă. Pe această filieră, retros- 
Pectiva pătrunde tot mai mult în adincurile istoriei, ale tradiţiilor 
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mamate odinioară de „stilul sensibil“, de „stilul galant“, poposind 
în largul vechilor farme, nondezvoltătoare în principiu şi mono- 
tematice în esenţă Experienţa acumulată şi supusă cunouşterii o- 
biective coboară cam pind în anii optzeci ai secolului al salspreze- 
celea. De aici pot fi trase unele concluzii privitoare la virstele 
sonatei, la periadicitatea unor înnoiri în formă și limbaj, a unor 
precipitări în stil şi caracter. Intelesurile pe care le îmbracă con- 
ceptul polifoniei melodice bachiene se arată în acest context a fi 
si mai largi. mai cuprinzătoare sub raport istoric şi stilistic. Toată 
această lărgire şi armonizare de orizonturi conduce la nedisimu- 
late si rapide detaşări faţă de modele de stil pind nu de mult 
in uz create de un Hindemith sau Bartok, Schonberg sau Stra- 
Vinsky, Webern sau Messiaen, Berg sau Hartmann, Prokofiev sau 
Britten. Stabilizarea si plafonarea limbajelor muzicale, interfera- 
rea valorilor de grai si îndeosebi întărirea mişcării re-tonale au 
contribuit la re-polarizări înlăuntrul ideii de sonata, la autonomi- 
zarea diferitelor soluţii tipologic deschise. În ansamblul acestor 
schimbări şi mutații se aceentuează importanța substanţei melodice 
(care surclasează în noile situaţii substanţa tematică), apoi dez- 
voltabilitatea acestei substanţe melodice (izvorită dintr-o invenţie 
melodică consecvent cultivată şi aptă de a îndeplini un mănunchi 
de funcţii expresive şi arhitectonice) precum si rezistenţa la tra- 
valiu multiplu a entităţilor melodice călăuzitoare si formative la 
scara întregului ciclu de mişcări. 

-Prin anii 1968—1970 culminează tendinţa de renunțare la forme 
mai restrinse. Mai de mult conturată, această tendință universală 
coincide cu re-tonalizarea valorilor de limbaj, la întărirea simți- 
toare a cadrului tonal sau tonal-modal-cromatic, necesar în prin- 
cipiu articulării formei de sonată. Formativitatea elementelor me- 
lodice este astfel potenţată iar forța de propulsie a gindurilor mu- 
zicale, a frazelor şi motivelor melodice înlesnesc emanciparea ac- 
celerată a noii sonate. Superpozarea constituentelor de stil poate 
facilita pe alocuri o oarecare incoerenta afişată, mai cu seamă cînd 
se are în vedere o suprapunere cu alte denumiri, cînd sonata se 
confundă cu înşiruirea unor secţiuni sau parti deosebite. Reviri- 
mentul nu tine de un cult al procedeelor, nici de manevrarea 
unor eclectice soluţii tehnice, ci de desfășurarea deplină a unor 
ginduri muzicale substantial înnoite. Noile morfogenii, morfologii 
si topologii se fac expresia unor noi strategii si tactici pur compo- 
zitionale, bazate in principiu pe îmbinarea criteriilor aferente pe 
de o parte depănării unor bune şi frumoase invenţii muzicale (în 
sensul baroc al eonceptului de elaboratio), iar pe de alta dezvol- 
tării integrale a unor valori de expresie modelate în fiecare înfă- 
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tisare conferită substanţei melodice. Prin urmare se stabilesc alte 
relaţii de echivalență între contrarii care ascultă la rîndul lor de 
anumite periodicitati, traversind ca atare analele artei sunetelor 
în manifestări pluriforme. Istoria mare a muzicii nu duce lipsă 
de regularitate. Memoria sonatei reţine dovezi, verificabile şi prin 
critica tehnicii de compoziţie, subliniind congruenta unor feno- 
mene la anumite intervale de timp relativ lungi, medii şi scurte. 
Ca operă de artă in sine desavirsita, sonata se deapănă şi se dez- 
volta din matca uneia şi aceleiaşi calităţi, preferind modificări pro- 
gresive în locul unor transformări radicale. Pe această cale se re- 
fuză îmbinarea diferitului, ca şi esuarea în maniere retro. Pără- 
sirea formelor mai restrinse, aferente unor denumiri de  sinfo- 
nietta, concertino si sonatină, se conjugă fericit cu acordarea rit- 
mului de formă al desfăşurării în întregul ei, cu coroborarea exactă 
și perfect echilibrată a vitezelor de parcurgere, sau cu păstrarea 
unui singur tempo de bază. Conglomeratul de forme (deschise in- 
terpolării unor forme diferite) defineşte „figura“ sonatei contem- 
porane, asigurind dezideratul conexiunii strînse între elemente si 
îndeplinind exigenţele caracterului monolitic al întregului ciclu. 
Adevărata sonată elimină reducerea procedeelor de scriitură la 
clisee demodate, preţios simpliste si ultraconventionale. Renovarea 
modelelor de gîndire compoziţională a scurtat poate distanţa din- 
tre alternativele real existente in sonata prezentului, legind ce- 
rinta unităţii întregului (specifică atitudinii clasice) de desfacerea 
întregului in parti si direcţii (caracteristică atitudinii romantice). 
Tentativele de acest ordin s-au arătat fructuoase, evidențiind pu- 
nerea în valoare a semnelor de iregularitate în regularitate. Inves- 
titura sonatei contemporane a coincis cu oprirea unor divizări şi 
diformări progresive, precum şi cu stimularea unor extensii selec- 
tive pe planurile marii continuității istorice. 

Dacă am încerca în această viziune o derulare inversă, între- 
prinsă în sensul reluării şi transformării unor formule compoziţio- 
nale în intervale de timp constante, am dobindi imaginea pluri- 
formă a unor cicluri dinamice, deschise şi corelate în marele par- 
curs al sonatei presărat din loc în loc cu situaţii şi ipostaze de 
felul marii retrospective desfăşurată în secolul nostru pina 1n 
preajma anului 1970. Admitind un interval de timp de 70—75 de 
ani pentru cresterea, culminarea si descresterea unui ciclu de viata 
al sonatei, putem demarca şase vîrste ale gîndirii şi practicii ie 
zicale legate de propășirea sonatei. Corespondentele relative pot i 
aflate — în raport cu constelația anului 1970 — la cotele ae 
1895 (—1900); 1820 (—1830); 1745 (—1760); 1670 (—1690); 1 ‘ 
(—1620). Ajungem astfel prin inversarea direcţiei de evoluţie la 
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momentul de incoltire a sonatei, la prima ei vîrstă, în care au luat 
fiinţă Sonata pian e forte (1597) de Giovanni Gabrieli precum si 
ultimele sonate (1615) ale acestui autor fecund și influent, culti- 
vind pluricoralitatea la scara scriiturii instrumentale in sonata, 
interpretarea putind prevedea pina la cinci coruri instrumentale 
reunite sau un mănunchi de douăzeci şi două instrumente nespe- 
cifice mai îndeaproape. Alegînd un interval de timp de 45—50 de 
reflectind concentrări si fixări în registrele construcţiei de ansam- 
blu de tipul sonatei si contribuind astfel la stabilizări progresive 
înlăuntrul genurilor, speciilor şi formelor muzicale primordiale, 
obţinem următorul tablou, realizat tot prin raportare la cota a- 
nului 1970: 1920 (—1925); 1870 (—1880); 1820 (—1835); 1770 
(—1790); 1720 (—1745); 1670 (—1700); 1620 (—1655); 1570 (—1610). 
Din această perspectivă rezultă deci opt (1570) sau nouă (1563) 
perioade istorice interconectate. Observind în cele din urmă un in- 
terval de timp de 22—25 de ani marcînd ritmicitatea unor înnoiri 
în formă si limbaj, a unor acumulări si mutații în straturile mij- 
loacelor de expresie ale tehnologiilor compoziționale, a unor faze 
experimentale dedublate de destabilizarea si plafonarea substanţelor 
muzicale formative, definim termenii extremi ai unei procesuali- 
tăți practic neîntrerupte în toată istoria sonatei de pînă la anul 
1970, împărţită după cum urmează: 1945 (—1948); 1920 (—1926); 
1895 (—1904); 1870 (—1882); 1845 (—1860); 1820 (—1838); 1795 


(1596) spire complete si totodata continuu deschise înnoirii în detaliu. 
Aici‘nu este vorba de un joc al cifrelor ci de o lucidă prospectare a 
concidentelor la scara dezvoltării generale a conceptului de sonată. Fo- 
calizările efectuate în jurul anilor 1920—1870—1820—1770—1720 au 
fost decisive pentru continuitatea sonatei, pentru creşterea şi cul- 
minarea unei metatipologii de genuri, specii şi forme muzicale 
caracterizată mai mult prin sisteme compoziționale adincitor-ex- 
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timi de factori în treptată schimbare, a sumei purtătorilor de me- 
saj muzical vibrant gi autentic artistic, configurată in unitati de 
timp date şi totodată revărsată mult peste hotarele acestor unitati 
intercondiţionate, Recunoaşterea periodicitatilor permite sesizarea 
multimii liantelor care reflecté la rindul lor prefacerile structurale, 
implicate în creaţia muzicală străjuită de sensuri retrospective. Și 
tocmai aceste liante între vîrste şi etape consecutive contribuie la 
elucidarea relaţiei dintre tradiţie şi inovaţie, activă în arta marilor 
timpuri. 

Înţelegînd relativitatea periodizărilor aplicate acestei arte ne 
propunem să urmărim convergenta pînă la întrepătrundere și su- 
prapunere temporară a celor trei inele de evoluţie, evocînd în a- 
cest sens mersul lucrurilor prin intermediul unor lucrări artistic 
semnificante, Acceptind caracterul orientativ al încadrărilor putem 
lua în consideraţie următorul tablou, la care se vor adăuga o seamă 
de interpretări legate de fenomene petrecute pe plan tehnic, bo- 
gate la rindul lor în implicaţii estetice. Continuînd acum expune- 
rea titlurilor de lucrări, vom reţine în fuga anilor: 

_ 1969, I; Simfonia a patrusprezecea — pentru sopran, bas, or- 
chestră de coarde şi percuție, după poezii de Apollinaire, Lorca, 
Kiichelbeker şi, Rilke, dedicată lui Benjamin Britten — opus 135 
de Dmitri Şostakovici; Simfonia a unsprezecea de Gian Francesco 
Malipiero; Simfonia a cincea de Fritz Geissler; Sonata a doua pen- 
tru orchestră de Werner Egk; Simfonia de cameră de Mircea Chi- 
riac; Sinfonietta a treia — Muzică de concert — de Dumitru Bu- 
ghici; Muzica funebră (solemnă) pentru vioară şi orchestră, op. 34 
de Doru Popovici; Sonata pentru cvintet de instrumente de su- 
flat si pian de Friedrich Goldmann; Sonata pentru violină şi pian, 


EI to ue Rudolt Petzold; Sonatina pentru violă şi pian de Gyla 
avid. l | | 

„TI: Simfonia a patra — pentru orchestră de coarde — de Liu- 
bomir Pipkov; Simfonia de cameră nr. 3, opus 100 de Vagn Holm- 
oe; Concertul pentru violoncel si orchestră de Henri Dutilleux; 
Salba — variatiuni pentru orchestră — de Liviu Comes; Preludiu, 
Fugă si -Postludiu pentru orchestră de Boldizsâr Csiky; Uvertura 
de Theodor Drăgulescu; Sonatina pentru clarinet si pian de Sieg- 
fried Thiele: Sonata pentru plan. la patru miini, opus 32 nr. 2 
de Karl H@ller,. 

4 III: Simfonia a șusea — pentru două orchestre de cameră — 
e Hans Werner Henze; Sinfonia dolei quasi passacaglia de Klaus 
Egge; Sinfonietta de Rainer Kunad; Simfonia de camera de Ludo- 
vie Feldman; Concertul pentru orchestra de Elliott Carter; Per- 
289 
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spective — pentru 13 instrumentiști — de Tiberiu Olah; Etero- 
fonii — piesă cameral-simfonică — de George Draga; Cvartetul 
de coarde nr. 3 de Giinter Bialas, 

1970, I: Simfonia a patra de Dane Skerl; Simfonia a cincea 
de Niels-Erik Ringbom; Simfonia a patra de Gheorghe Dumitrescu; 
Sonata pentru orchestră de coarde, opus 33 nr. 2 de Dumitru Bu- 
ghici; Cvartetul de coarde nr. 13, opus 138 de Dmitri Sostako- 
vici. 

II: Simfonia a doua de Per Norgard; Simfonia (intr-o singura 
parte) de Alexandru Goehr; Simfonia a doua de Rudolf Kelterborn; 
Concertul pentru orchestra de Ludwig Thiele; Concertul pentru 


orchestră — Melodie; Ritm; Culoare — opus 37 de Dumitru Bu- 
ghici; Concertul peniru oboi, harpă şi coarde de Alfred Schnittke 
Tulnice de Mihai Moldovan; Sonata a quattro — pentru violina, 


flaut, oboi şi fagot — de Conrad Beck; Cvartetul de courde nr. 2 
de Liviu Glodeanu. í 

III: Concertul pentru violoncel și orchestră de Witold Lutos- 
lawski; Concertul pentru trompetă și orchestră de Boris Blacher; 
Concertul de cameră pentru 13 executanfi de György Ligeti; Con- 
certul pentru orgă, două orchestre de coarde si timpani de Rainer 
Kunad; Concertul pentru violină si orchestră de Klaus Huber; Uni- 
sonos I de Ştefan Niculescu; Cvintetul pentru instrumente de su- 
flat de Per Norgard; Sonata pentru violoncel solo de Tiberiu Olah. 

1971, I: Simfonia a cincisprezecea, opus 141 de Dmitri Sosta- 
kovici; Simfonia a patra de Marcel Poot; Simfonia a şasea de 
Humphrey Searle; Simfonia a nouăsprezecea, în Mi bemol major, 
de Dimitrie Cuclin; Sonata pentru violină solo de Gyula David; 
Cvartetul de coarde ‘nr. 3 de Diamandi Gheciu; Cvartetul de coarde 
nr. 1 de Tiberiu Fatyol. 

II: Simfonia a treia de Sven Einar Englund; Sinfonietta — 
Perspektiven — de Siegfried Kohler; Concertul pentru flaut şi or- 
chestră de Jean Martinon; Concertul pentru pian şi orchestră de 
Rainer Kunad; Concertul pentru  violină si orchestră de Grigore 
Nica; Sonata pentru harpă de Darius Milhaud; Cvartetul de coarde 
de Constantin Simionescu, 

- TIT; Simfonia a treia — Villons Testament —, opus 61 de Gi- 
selher Klebe; Simfonia a opta, opus 100 de Egon Wellesz; Simfo- 
nit pentru instrumente de suflat de Liviu Glodeanu; Simfonia 
pentru 14  înstrumentiști de Yoraki Matsudaira; Simfonia con- 
certantă pentru orchestră de cameră de Ludovic Feldman; La- 
mento — pentru orchestră — de Hans-Peter Türk; Cvartetul de 
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coarde nr. 2 de Attila Bozaly; Sonata pentru două violoncele și 
unsprezece instrumente la alegere de Boris Blacher. 


1972, I: Simfonia a douăzecea — Triumful înfrăţirii popoarelor 
—, în do minor de Dimitrie Cuclin; Simfonia a patra, cu cor — 
in memoria lui Nicolae Iorga — de Doru Popovici; Simfonia a cin- 
cea de Dane Skerl; Cvartetul de coarde nr. 4 de Rudolf Petzold. 

` Il: Simfonia a treia de Michael Tippett; Simfonia a doua — 
Lauda plaiului natal — de Aladar Zoltan; Sinfonietta de Siegfried 
Thiele; Concertul pentru 18 instrumente de coarde (variantă după 
Concertul pentru două violine și violă) de Nicolae Beloiu; Sonata 
pentru orchestră de Emil Simon; Vise — piesă pentru orchestră 
de coarde — de Ulpiu Vlad. 
„III: Concertul pentru violoncel si orchestră de Krzystof Pende- 
recki; Concertul pentru flaut și oboi cu orchestră de György Li- 
geti; Concertul pentru pian si orchestră, opus 63 de Karl Holler; 
Sonata ad 12 — pentru doudsprezece violoncele soliste — de Bo- 
ris Blacher. — 

-Ascultind si comparind. muzica acestor ani, vazind suma con- 
fluentelor multiforme in varietatea situaţiilor si  semnificaţiilor 
concrete, ne: dăm seama de încheierea precum si de deschiderea 
cite unui eiclu de viaţă. Greu de stabilit cu exactitate absolută 
cea--ce ţine numai de unul sau de altul. Etichetările nu-şi au loc 
aici. Cunoaşterea estetică caută mai degrabă potenţialul de infor- 
matie artistică, apt de a fi supus discuţiei. Cercetarea nu poate să 
insiste în acest eaz numai asupra singularului, asupra realizărilor 
sporadice si deosebite, solicitînd disponibilitatea auditorului si su- 
pralicitind percepția lectorului cu puzderii de date mărunte. În 
acea . vreme. se credea că gradul de informatie ar fi cel mai înalt 
atunci cînd în fiecare clipă a desfăşurării muzicale momentul de 
surpriză este mel. mai puternic. Această prezumptie poate fi aplicată 
şi la analiza istorică. Pentru a ne limita în această problemă nu- 
mai la creaţii plămădite în cultura românească şi reprezentative în 
sfera artei autohtone, putem trece în revistă partituri ilustrind va- 
riate apartenente la metatipologia sonatei contemporane mărturi- 
Sind fuziunea dintre inelele de evoluţie, ca de pildă: 


Simfonia a doua — Tachycardie; Psalm; Melodie descătușată 
— de Anatol Vieru; Simfonia pentru orchestră de coarde de Dan 
Constantinescu; Concertul al doilea pentru orchestră de coarde de 
Sigismund Toduta; Concertino pentru harpă, coarde si timpane de 
Carmen Petra-Basacopol; Sonata pentru flaut solo de Liana A- 
lexandra (1973); Simfonia a doua, opus 20 de Pascal Bentoiu; 
Tristia — piesă simfonică — de Theodor Grigoriu; Concertul al 
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treilea pentru orchestră de coarde de Sigismund Toduţă; Cvar- 
tetul de coarde nr. 1 de Edé Terény (1974); Concertul pentru clarinet 
si orchestră de Aurel Stroe; Concertul pentru clarinet si orchestră de 
Anatol Vieru; Sonata pentru cvintet de alămuri și bandă magne- 
tică de Czaba Szabó (1975); Simfonia a cincea, in mi minor (din 
1963, definitivată in 1976) şi Concertul pentru suflători si per- 
cufie de Sigismund Toduta, Simfonia a treia, opus 22 şi Eminesci- 
ana III — Concert pentru orchestră —, opus 23 de Pascal Bentoiu; 
Simfonia a doua de Nicolae Beloiu; Simfonia a doua — Aulodica — 
de Cornel Taranu; Simfonia „Armonii simple“ de Corneliu Dan 
Georgescu; Simfonia — 7 ipostaze fonice, alcătuind un „Nomos“ — 
de Vasile Herman; Sonata pentru orgă și orchestră de coarde de 
Zeno Vancea; Sonata pentru pian de Anatol Vieru (1976); Concer- 
tul pentru violă si orchestră de Maryam Marbe (1977); Simfonia a 
patra, opus 25 de Pascal Bentoiu; Simfonia a doua — „Imnuri“ — 
de Liana Alexandra; Cvartetul de coarde nr. 2 de Mihai Moldovan 
(1978); Simfonia a doua — Opus dacicum — de Ştefan Niculescu; 
Simfonia a cincea, opus 26 de Pascal Bentoiu; Simfonia întîi de 
Şerban Nichifor, Concertul pentru violină, violoncel şi orchestră de 
Anatol Vieru (1979); Simfonia a doua — „Orizontale“ — de Corne- 
liu Dan Georgescu; Concertul pentru flaut, violă și orchestră de ca- 
mieră de Liana Alexandra; Cvartetul de coarde nr. 3 de Mircea Chi- 
riac; Trio-ul pentru flaut, oboi si clarinet de Adrian Raţiu (1980); 
Ciclul de cvartete de coarde, opus 27 a-d, cuprinzind Cvartetele III, 
IV, V, VI (1980—1983) de Pascal Bentoiu. Am numit în acest ca- 
dru doar cîteva lucrări extrem de diferite sub raportul orientărilor 
stilistice dar convingătoare în ceea ce privește afirmarea ideii de 
sonată într-o formă substanţial înnoită, făcîndu-se expresia unor în- 
scriéri fn clasic, chiar dacă unele partituri semnifică mai degrabă 
intoarcéri în romantic. Monumentele ‘de surpriză sînt puternice iar 
gradul înalt al informaţiei indică înnoiri caracterologice. De cele 
mai multe ori — și cele mai ilustre soluţii confirmă faptul —, mu- 
zica reflectă o anume prospectare in ethos-ul unui climat modal 
(Vieru, Niculescu, Bentoiu, Toduţă, Beloiu, Stroe, Georgescu, de 
exemplu), în felul de a fi al unui ethos care devine temeiul comu- 
nicării în toată fiinţa sonatei, în ansamblul arhitectonicii particu- 
lar-artistic organizată, Gradul înalt al informaţiei compoziționale 
consistă în aparenţa de ușurință si simplitate pe care le îmbracă 
evenimentele fluxului prioritar melodic organizat, iar consistenţa 
momentelor de surpriză rezidă în flexibilitatea formulelor şi ges- 
turilor macromelodice şi micromelodice riguros şi îndeaproape co- 
roborate în dimensiunile desfăşurării muzicale, Discursul muzical 
pretinde echilibrul liniilor de forţă, in dreptatirea egală a elemen- 
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e (impinsă pe alocuri chiar pind la o anume echipre- 
lor principale, generatoare de variante), şi surpriza 
1 argumentărilor colaterale şi al concluziilor inte- 
rioare, deci în varietatea contrastelor coordonate. Reperele de echi- 
libru, egalitate şi surpriză mărturisesc la rîndul lor mai vechea 
tendinţă de totală ieşire în evidenţă a formei, de marcarea unei 
prezenţe totale a formei artistice. Punerea în relief a punctelor de 
referinţă, caracteristice îndeosebi piesei orchestrale predominant co- 
loristică şi gradată prin dezvoltarea preferenţială a unor aspecte 
strict delimitate, se răsfringe acum asupra ciclului, asupra sonatei, 
cu deosebirea fundamentală că aceste fenomene de reductie nu par- 
curg de la început şi pînă la sfirsit spaţiul întregii desfășurări. To- 
tala ieşire în evidenţă a formei coincide în domeniul sonatei con- 
temporane mai degrabă cu intensiva cultivare a formei percepti- 
bile, vizirid in special interrelatia de reprezentare auditiv-sesiza- 
bilă a detaliilor ca si a părţilor in armonia cuprinzătoare a formei 
de ansamblu. Am putea să ne gindim în acest sens la consistenţa 
unor categorii de formă în care posibilitatea de sesizare a corespon- 
dentelor dintre detalii si parti este deosebit de marcată, ca de 
pildă in ultimele partituri semnate de Sostakovici, precum: Cvar- 


tetul de coarde nr. 14, opus 142 (1973); Cvartetul de coarde nr. 15 
IV. Nocturnă; V. Mars 


LN — I. Elegia; II. Serenada; III. Intermezo; 

| funebru; VI. Epilog — (1974); Sonata pentru violă si pian (1975). 

__ In ambele creaţii se desăvirşeşte o înscriere autentic artistică în 

dimensiunile formei beethoveniene. Ştim că în creaţia lui Sosta- 
kovici are loc 'o' culminantă concentrare asupra funcţiei expresive 


şi constructive exercitate de simboluri intervalice, de motive inter- 
de variante. Asistăm 


valice maximal conducătoare şi generatoare 
aşadar și la o elocventă înscriere în dimensiunile polifoniei melodice 
bachiene. În aceste calităţi constă forța formelor mari apartinind 
stilului mare de acceptiune contemporană, forţa „formelor puternice, 
tari“ cum erau numite prin anii cincizeci şi şaizeci tipurile de 
sonată în diversitatea lor modernă, tipurile împotriva cărora erau 
îndreptate „piesele“, muzicile de alte categorii de formă decît cele 
aferente sonatei. Comprehensibilitatea interrelatiei functional-ar- 
tistice între detaliu si parte a reprezentat una din princi- 
palele probleme legate de limitele înnoirii în sunet şi ale preci- 
pitării în stil. 5 
Interconectarea pînă la înfășurarea în unul a inelelor de evoluție 
în realitatea metatipologiei sonatei contemporane poate fi contem- 
plată pe fundalul evenimentelor artistice care brăzdează gîndi- 
rea muzicală de specificitatea piesei sau a succesiunilor de piese 


instrumentale, scrise pentru cele mai diferite ansambluri. Amin- 
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tim aici: Ramifications — pentru orchestră de coarde sau 12 so- 
listi — de Gyorgy Ligeti; Fresco fiir 4 Orchestergruppen, Wand- 
kldnge zur Meditation de Karlheinz Stockhausen; Domaines — pen- 
tru clarinet si orchestră — de Pierre Boulez; Quadrivivium — pen- 
tru 4 percufionisti si 4 grupuri orchestrale — de Bruno Maderna; 
Collage fiir-Orchester de Boris Blacher; Corespondences for string 
orchestra and syntetic tape de Milton Byron Babbitt; Ecran de Ana- 
tol Vieru; Scoarte de Mihai Moldovan; Elegia pontică — pentru ba- 
riton, cor de femei si orchestră de cameră — de Theodor Grigoriu 
(1969); Inferno de Alexander Goehr; Stille und Umkehr (Liniste si 
întoarcere, două schiţe orchestrale) de Bernd Alois Zimmermann; 
Paralipomena dodecaphonika opus 44 de Hans Erich Apostel; Kon- 
trakadez, Musik fiir grosses Orchester, de Helmuth Lachenmann; Syn- 
tagma 3 de Earle Brown; Catalogue des objets trouvés — pentru 
ansamblu de cameră — de Friedrich Cerha; Eurythmical Voyage — 
pentru pian, orchestră si bandă magnetică — de Bo Nilsson; Schach- 
spiel fiir 2 Orchester-gruppen de Hans Zender; Kesmogonia — 
pentru sopran, tenor, bas, cor mixt si orchestra — de Krzystof Pen- 
derecki; Unisones de Stefan Niculescu; Vibrafii de Mihai Moldovan 
(1970); Antikhthon de Yannis Xenakis; Transcriptions télégrafiques 
de Dmitris Terzakis; Melodii pentru orchestră de Gyorgy Ligeti: 
Spatial Musik II — pentru percuție — de Ton de Leeuw; Klang- 
Wege fiir Orchester de Diether de la Motte; Canto II — pentru 12 
formaţii instrumentale — de Aurel Stroe; Șase imagini pentru or- 
chestră de Adrian Raţiu; Simfonii pentru instrumente de suflat de 
Liviu Glodeanu; Antifonii — pentru 9 violine, 4 viole, 3 violoncele, 
2 contrabasi si bandă magnetică — de Nicolae Brindus (1971); Culori 
— pentru orchestră — de Dimitris Terzakis; Poziţii — pentru or- 
chestră — de Hans Ulrich Lehmann; Clepsidra II — pentru orche- 
stra, cor, nai si țambal — de Anatol Vieru; Hore lungi — pentru 36 
violine în șase grupe — de Corneliu Dan Georgescu (1972); Inter- 
mezzo — pentru 24 instrumente de coarde — de Krzystof Pende- 
recki; Changements pour grand orchestre de Rudolf Kelterborn; 
Mouvements — pentru orchestră de cameră — de Marcel Quinet; 
Ison I — pentru 14 instrumente sau orchestră mare —, si Triplum 
II de Ștefan Niculescu (1973). 


“În acei ani, gîndurile cele mai aprins disputate în- cercurile mu- 
zicienilor erau cele care afirmau că evenimentele sonore nu se des- 
fășoară în timp ci sînt însuși timp muzical, că funcţia constituie. con- 
ceptul axiomatic de bază al formării muzicale. Promotorul acestor 
gînduri era Stockhausen, Dar nu era singurul. Toţi cei. care se .ocu- 
pau la modul serios de muzică și nu se sprijineau numai de datele 
elaborării solide, bine $i corect învățată pentru totdeauna, erau pre- 
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ocupați de reunirea contrariilor sub un (singur ?) principiu de or- 
dine. Reducerea multitudinii de aspecte la unitate, concordarea plu- 
ralitatii de laturi cu necesitatea subordonării părţilor constituiau 
teme de cercetare nicicînd abandonate. Avînd de ales între repe- 
tare şi variere sau între înlocuire si reformulare din temelii, com- 
pozitorii au împins exploralismul polidirectional pînă la acel capăt 
de lume în care extremele se ating din nou. Reprezentările sonore 
generate de excepţii consecutiv postulate în regulă reproduc în 
cele din urmă forme de înfăţişare situate pe undeva la ju- 
mătatea drumului. Străvechiul principiu muzical al întrebării 
şi răspunsului poate fi plasat în chip paradoxal în acel punct 
în care’ nici punerea întrebării si nici darea răspunsului nu 
mai sînt necesare desfăşurării sonore, deoarece însăși acţiunea 
muzicală se vrea nonevolutivă în astfel de situaţii limită, 
nonevolutivă sub nici un aspect si astfel în deplinătatea unor stări 
împlinite în sunetul lung, nemăsurat de lung, static în discreta lui 
mişcare interioară. În felul acesta se infirmă vechea axiomă, după 
care o figură sau reprezentare (sau configuraţie) sonoră este din 
punct de vedere morfologic cu atît mai mult şi mai intens dezvol- 
tată; cu cit mai dinamice se arată a fi particolele constitutive. dife- 
rentierea părţilor mai mari făcîndu-se apoi în sensul unei crescinde 
supraordonări, extinsă în consecinţă asupra întregului. Procesul 
compozițional se poate rezuma la: vehicularea unor arhetipuri mu- 
zicale alese, stabilizate ca atare şi supuse unor schimbări neconte- 
nite, devenind “instabile odată cu progresiva lor transformare. Mo- 
delul unei dispoziţii formale monolitice de acest tip poate fi vă- 
zută în piesa pentru orchestră mare Stabil-instabil (1965) de Giinter 
Becker. Reducerea piesei la un principiu de mișcare, cel al apro- 
pierii şi îndepărtării, simbolizind pe undeva si prezenţa si reapa- 
ritia ideii în lucruri, în particole sonore rudimentare si variat gra- 
date, poate’ fi urmărită în lucrarea orchestrală Parusie — Annă- 
herung und. Entfernung (1967) de Nicolaus A. Huber. Lipsa orică- 
ror pre-organizări compoziționale poate fi sesizată în improviza- 
torica piesă difuz concertantă, pentru violoncel si orchestră Chan- 
gennt (1968) de Milko Kelemen. Jocul insertiilor de lumina, al mo- 
dificărilor produse în suprafeţe coloristice, al contrastelor. între 
segmente monocrome si treceri nuantat gradate face obiectul unui 
preludiu pentru orchestră mare, Photoptosis (1968) de Bernd Alois 
Zimmermann, Același compozitor de profundă forţă creatoare scrie 
o piesă orchestral-camerală închinată liniştii si întoarcerii —Stille 
und Umkehr —, Bernd Alois Zimmermann solicitînd respectarea 
unui tempo imperturbabil, unui calm extrem în interpretarea in- 
Strumentală, Sugerind sentimentul atemporalitatii și infinitudinii, 
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muzica pare a amuţi și. încremeni fn sinea el însăşi, Valoarea de 
permanenţă este un sunet lung, un re care pulscază “la nesfirgit An 
ipostaze timbrale continuu înnoite şi în durate expresiv variate, 
Dincolo de orice urme neo-expresloniste, această plesă de elevată 
ținută artistică întruchipează calităţi referenţiale ale unul neoimpre- 
sionism de mare puritate. Si tocmai acest rafinament, atins în urma 
unui zbucium interior, deci mărturie a trăirii în dinamica eului, re- 
velă acele limite ultime ale piesei care fac necesare întoarcerea în 
lumea ciclului. Acest sfîrşit de drum marchează un început, In 
această perspectivă observăm argumentele principale legate de cul- 
tura piesei instrumentale moderne, acestea acfionind în ansamblul 
unor factori formativi, opunîndu-se ciclului de 'sonată, marii forme, 
constind în: a) desfiinţarea tipurilor de scriitură bazate pe ţesături 
de voci polifon-lineare; b) egala îndreptăţire a tuturor elemente- 
lor rudimentar-sonore, a tuturor aspectelor si însușirilor. acestora, 
de a lua parte la desfasurari sonore in sine justificate; c) posibilita- 
tea deschisă materiei fonice elementare ‘si nearticulată în' valori 
generatoare de entităţi calitativ superioare de ‘a face obiectul unor 
tematizări aparente, libere într-un: spaţiu  nemărginit; d) continua 
variere a densităţii verticale, în condiţiile: unor: distribuții orizon- 
tale oscilante şi frecvent nedistinct’ articulate; e): neperiodicitatea 
structurilor metrice şi ritmice, fluctuante în succesiunea unităţilor 
de timp mare si mic; f) combinarea mereu înnoită a macrostructu: 
rilor, ingreunind sau’ făcînd practic imposibilă recunoaşterea ` seg- 
mentelor constituante de formă, de ordine“ arhitectonică; g) con- 
tinua transformare a culorilor timbrale, fapt care ridică timbrul si 
sonanta timbrală în complexitatea (sau în simplitatea ei) -posibilă 
la rangul unui factor decisiv si atotstăpînitor. În angrenajul meca- 
nismelor fine ale piesei stăruie şi o tendinţă mai veche a gîndirii 
muzicale seriale, constînd în suspendarea: barierelor dintre -distri- 
butia verticală și orizontală, amintită în repetate. rînduri “de Schön- 
berg şi Webern, în deschiderea acelei perioade novatoare (ce apune 
abia prin 1970) în care problemele stîrnite de elasticitatea concep- 
tului de formă muzicală erau rezolvate prin intermediul. unor doc- 
trine ale mestesugului. Aceste doctrine îşi piera acum învestitură 
lor. originară. Astfel se încheie. poate un ciclu de. viaţă închinat. li- 
berării. sonantei, prefaţat de Busoni prin vestitoarele. pasaeii -din 
scrierea intitulată Proiect al. unei noi estetici a artei sunetelor (1907). 
încheierea: ciclului de viaţă se reflectă. în 1970 în scrieri: ea de 
pildă: Ethik und Ästhetik der. musikalischen Aussage — Etica ‘si 
estetica mesajului, muzical. (în:. Osterreichische ` Musikzeitschrift, 
XXV) — de Hans Erich Apostel; Die Musik des Abendlandes.im gei- 
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stigen. Gefälle der Epochen'— Muzica occidentală în succesiunea spi- 
rituală a.epocilor (Viena) — de Andreas Liess; Klangtypen der neuen 
Musik —. Tipuri sonantice ale noii muzici (în: Zeitschrift für Mu- 
siktheorie I) — de Helmut Lachenmann. Tratarea statică a materia- 
lului sonor,.integrarea spaţiului în compoziţie, adică in piesă, spa- 
tializarea timpului muzical, emanciparea din tradiţie, dizolvarea te- 
maticii .muzicale, estomparea formei muzicale, reducerea formei mu- 
zicale la mişcarea şi combinarea ornamentelor, deci desprinderea su- 
netului de funcţii şi configurații melodice şi. acordice unanim sem- 
nificant precizate, toate aceste teme de discuţie și obiective ale te- 
oriei compoziționale seriale şi. postseriale afectează gindirea critică, 
de:multă vreme nevoită 'să invoce motive de neocolit. Critica gîndirii 
seriale a tot zugrăvit spectrul din ce în ce mai sumbru al regresi- 
unii. Dorinţa de a libera compoziţia de „formele fatale ale devenirii“, 
de a „nu-ţine seamă de simultaneitatea şi succesivitatea firelor“ 
urzite tine de mersul metodei de compoziţie, de -multă inventivitate 
şi: ingeniozitate teoretică, dar și de multă neputinţă practică. Di- 
recţia- elementarizărilor încercate nu a fost ireversibilă, dificultățile 
nebiruite inivitînd la insufletiri pentru idealuri generoase. `` ăi cet 
Deplasarea centrelor de greutate metodologice şi tehnologice, 
precum şi-mişcarea liniilor de forță -stilistice si caracterologice de- 
termină în -consecință în ansamblul orientărilor -şi soluţiilor compo- 
zitionale convergente față de metatipologia sonatei contemporane ur= 
mătoarele modificări, evidenţiate acum în raport -cu datele situatii- 
lor. precedente, ivite si înscrise în interiorul celor trei inele de evo- 
lutie intens fuzionate, şi-anume in şi prin: 
„1, a) păstrarea şi înnoirea lăuntrică a metatipologiei de genuri. 
specii si forme muzicale treptat constituită pe parcursul unor secole 
insiruite, -legate in-virste, perioade si faze strîns împletite într-un 
briu- continuu: extensiv. cuprinzător, prin procese alternativ” înclinate 
spre alte înscrieri în clasic precum si in romantic, în concordanţă cu 
sensurile și dominantele mentalitatii și concepţiilor artistice con- 
temporane; b) re-confirmarea sistemului tonal în suma lărgirilor 
modal-diatonice si tonal cromatice efectuate şi acceptarea lui ca 
parte:a;universului modal; c) revenirea la ansambluri instrumentale 
standardizate” şi tipologic reprezentative, la soluţii şi formule isto- 
ricește; acreditate şi îndelung; verificate, șlefuite, generalizate, iarăşi 
perfectate și permanentizate de-a lungul unor stadii de virf, odată 
cu realizarea unor :omogenităţi si echilibruri obligatoriu accentuate 
în ansamblul planurilor şi registrelor sonore; d) observarea în ċor- 
cretul actualitatii a razelor de continuitate, pornite din matca. ma- 
rilor: sisteme de referință, evitindu-se neajunsurile curentelor de 
revenire, a copiilor de stil, a sintezelor integratoare necreative; e) 
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reafirmarea și 'revigoarea' elaborării, desfășurării şi” dezvoltării me- 
lodice, a tuturor proceselor compozitional-formative întemeiate ‘pe 
puterea de invenţie melodică și dirijate de uceasă forță plămădită 
în propria ei matrice stilistică generînd propriul ei ethos, înţelese 
ca momente primordiale și finalmente decisive în edificarea ciclului 
de mişcări necesar unitar, sistematic alcătuit sub raportul „arhi- 
tectonicii de ansamblu și al comunicării conţinutului de expresie, 
al mesajului artistic, al valorilor emoţionale şi culturale efectiv 
semnificante; f) dimensionarea inductivă (dar și deductivă, după 
caz) a expresiei si construcţiei muzicale, prin respectarea selecției 
şi deciziei compoziționale la toate nivelele devenirii muzicale, prin 
excluderea hazardului si sublinierea progresivă a previzibilităţii 
concluziei finale, ciclic pusă în perspectivă prin motive, teme şi fra- 
ze direcționate si cumulative; g) înmulţirea tentativelor de con- 
cretizare a mesajului artistic, de sensibilizare a imagisticii compozitio- 
nale, prin intermediul unor simboluri, figuri, gesturi şi forme ale 
expresiei discret- metaforic înzestrate, în consensul -unor simplifi- 
cări' în- linii mari ale- tipurilor de scriitură, a: concentrării acestora 
însoţită de reducerea numerică a: evenimentelor în desfășurare si- 
multană. igeley moe Fy 4 Poa gee cl 

` I,a). accentuarea formelor de echilibru si a ciclurilor de mis- 
cari ‘proportionate (in condiţii in care inelul de 


posibilităţilor de înnoire în to 
grenati în dimensiunile discursului muzical; 
rea proceselor dezvoltătoare, a i 
lodice pe parcursul acţiunii sonore larg desfă 
alocuri parasistematică sau plurisistematică 
unitară a ciclului de mișcări, pri 


loace și metodologii deosebite da 
grijirea pe parcurs a unor compl 
ficient tratabile în spirit melodic; g) concentrarea şi direcționarea 
încercărilor de corelare și conciliere a modalitatilor și tehnologii- 
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lor divergente, prin punerea in evidenţă a unor aspecte reciproc În- 
tregifoare, prin personalizarea și înnobilarea trăsăturilor stilistice 
erologic definitorii. 

III. a) reintegrarea extensiv-constructivă a sistematicii de com- 

ifie tradițională și reconfirmarea substanţială a genurilor, spe- 
ciilor si formelor instrumentale istorice (cu sau fara participări vo- 
cale) in’ lumina experienței contemporane. atenuindu-se progresiv 
aspectele experimental-rapsodice sau pre-formalizate ale destăşură- 
rii sonore; b) sublinierea modală a corelatiei funcţionale dintre su- 
n insiruite si poliform aranjabile, precum si recunoaşterea apli- 
caljlităţii selective a celor mai diferite valori de limbaj, in con- 
t _accentuarii calităților si funcţiilor sunetului si zgomotului, 
al efectelor de tot felul în sfera factorilor de discurs muzical; c) 
cristalizarea unei regii instrumentale de paletă largă, rod al unor 
sinteze integratoare, al unor purificări şi potentari efectuate in 
resorturile practicii componistice în raport cu noile exigente ridi- 
cate de înregistrarea și difuzarea operei de artă muzicală de su- 
perioară complexitate; d) restabilirea şi întărirea punctelor. de con- 
tingenţă cu arta anterioritatii imediate sau ceva mai îndepărtate, 
refăcindu-se rupturile produse si estimindu-se din nou dificultățile 
înaintării în necunoscut: e) reliefarea articulatiei muzicale melodic- 
tematică şi legarea devenirii în forme pronunţat dezvoltătoare şi 
de proporții evident mărite. concomitent cu -renuntarea la determi- 
natiile formelor de moment,-la reprezentările -de sine stătătoare de 
acest fel; f) constituirea sistematică sau mai liber-combinată dar 
fundamental nerapsodică a operei de artă muzicală, care nu mai 
tinde să fie nici obiect sonor propriu zis şi nici piesă disparată sau 
relativ reunită într-o- clasă -de lucrări învecinate sau ideatic înru- 
dite, întărită prin corelarea segmentelor de formă arhitectonică, 
prin natura finalmente închisă a desfășurării sau a discursului, prin 
ingradirea considerabilă sau eliminarea formulelor şi texturilor ale- 
atoare; g) situarea deliberată si voit neechivocă a actului compo- 
zițional înlăuntrul evoluţiei generale, specificarea şi lărgirea pro- 
ceselor de substantializare modelatoare a gindirii muzicale, prin ve- 
rificarea practică si repetată a modalităţilor inovatoare riguros si 
multiform prospectate pe ecranul imaginaţiei artistice, în acord cu 
estimarea critică a direcţiei luate, expresie a convergentelor şi a 
trecerilor operate în registrele limbajelor si tehnicilor de compo- 
zitie contemporane. -~ | 

Dinamica reaşezării lucrurilor este prin urmare expresia. unor 
Vaste contrageri petrecute in largul genurilor, speciilor şi formelor 
muzicale în general, a unor noi concentrări de forte culminante 
În special în dimensiunile metatipologiei de sonată. Acest proces 
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de întrepătrundete, de încrucișare și suprapunere temporară a ine- 
lelor de evoluţie reflectă pe de o parte experienţa unor decenii do- 
minate de prezumția tendinței materialului, de apriga dezbatere -de 
principii axată pe categorii ale materialului sonor precum forță, 
spaţiu şi materie, cercetindu-se cu insistenţă formele materiei s0- 
nore și curgerea sau desfășurarea mișcării, adică formele mişcării 
(Bewegungsablauf). Pe de altă parte, discuţia se afundă din nou in 
nesfirșitul relaţiei între timpul muzical subiectiv si cel obiectiv. 
Situarea formei în timp sau ca timp reprezentat şi materializat în 
sunet agravează întregul cerc de probleme, mai cu seamă în de- 
cursul ultimelor decenii în care „sunetul trăit“ îşi sporeşte conside- 
rabil aspectele calitative, mărind receptivitatea pentru frumosul 
ascuns în dimensiunile sunetului, ale sonantei învăluită în mister. 
Muzicianul creator se pune de acord cu noile date ale psihologiei 
auzului care converg (după Kurth şi apoi Wellek) în direcţia că 
„timpul trăit“ nu este cronometric măsurabil iar simetria metricii 
nu este egală cu numere identice de măsuri. În acest moment se 
năruie mai toate schemele tradiţionale adecvate unor forme muzi- 
cale de aproape orice fel. În acest fapt a constat si șansa unor re- 
faceri din temelii. Și poate tot psihologia muzicii a sesizat înaintea 
altor discipline muzicale. posibilitatea. definirii celei mai generale 
„entităţi, numind melodia ca-o mulțime sonoră succesivă. Astfel se 
rejudecă conceptul de frază muzicală. E 


Cea mai concisă formă muzicală artistic semnificantă — adică 
echivalabilă cu felul de a fi si deci cu calităţile definitorii ale unei piese 
de minimă întindere în timp — este monofraza. În alcătuirea ei sim- 
plă sau oricît de complexă, monofraza muzicală cuprinde o unitate 
de gindire încheiată, formulată ca atare. În structura ei interioară, 
monofraza poate cuprinde deci sub raport motivic o (micro) ana- 
cruză, cruză şi metacruză. Monofraza. este « 
unor valori articulate care constituie laolaltă o întorsătură formal în- 
chegată și încheiată în sine, aptă în princi 


, configurind 
ata apoi ca întorsă- 
tiune de formă muzicală, strofa 
mai multe fraze, de întindere 


tură mai amplă, ca suprafaţă sau sec 
reprezintă o unitate constituită din 
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şi construcţie diferită. Strofa sau întorsătura se impune deci ca 
element de formă care, prin natura punctelor cadentiale terminale, 
similare unor rime terminale, se deschide înlănţuirii cu alte strofe 
sau întorsături. Concordanta punctelor cadentiale precizează clima- 
tul desfăşurării sonore, sensul şi ritmul ei de formă. Bogate în po- 
sibilităţi de combinare si de variere, formele strofice si cele polistro- 
fice se lasă teoretic nuanţate şi gradate la nesfîrşit, cu condiţia ca 
grupul de fraze care compune strofe sau întorsătura încheiată și 
repetabilă ca atare să participe la o dezvoltare de ansamblu, primind 
noi funcţii şi semnificaţii pe planul devenirii atotcuprinzătoare. 
Strofele foarte riguroase în repetarea lor strictă converg de regulă 
spre polaritatea. piesei, pe cînd întorsăturile variat şi contrastant 
articulate, prinse în succesiuni substanţial dezvoltătoare și periodic 
recapitulative, caută polaritatea ciclului. Raportul antitetic al cul- 
turilor aferente piesei şi ciclului consistă așadar fie în vectorul acu- 
mulării și transformării, fie în cel al dezvoltării şi încoronării. Mo- 
dificările de echilibru şi încrucișările de direcţii produse în inte- 
riorul inelelor de evoluţie demonstrează apropierea poziţiilor ex- 
centrice în emisferele genurilor şi speciilor muzicale cu forme stro- 
fice fixate sau dimpotrivă libere. De aici rezultă individualizarea 
formelor, intercalarea unor forme în forme, supletea conceptului 
de formă în muzică la nivelul operei de artă în sine împlinită. Ori- 
cit de lucrat se arată a fi acest domeniu, oricît de mari par a fi 
fluctuațiile generate de criterii tehnologice, ratiunile formei muzi- 
cale se lasă mereu elucidate în funcţie de virtuțile întorsăturilor, 
a strofelor care desemnează (ca ansambluri. unitare, deschise unor 
participări în registre şi pe planuri superioare) firea . gîndurilor 
muzicale. at 

Sonata contemporană tinde prin urmare să se manifeste. din 
punct de vedere tipologic ca o sonata integrală, incluzind toate 
principiile de formă muzicală de orice gen sau specie, corespunză= 
toare unor întorsături sau strofe cu caracteristici finale ciclice. Ti- 
Purile de caracter ale ciclului de mișcări arhitectonic adecvate sau 
aproximate sonatei integrale se disting în varietatea lor practic ne- 
limitată prin desfășurări polistrofice de natură polimorfa, extinse 
la scara unor construcţii de proporții monumentale. 

În acest punct avansat al concluziilor terminale se ridică noi 
întrebări vizînd propria determinare a muzicii de felul sonatei 
integrale contemporane, În condiţiile gîndirii moderne specifice 
anilor cincizeci, sonata este privită şi abordată ca expresia unei 
totalitati dinamice, părţile manifestind o stringentă tendinţă spre 
întreg. Forţele motrice ale acestei nestăvilite tendinţe spre întreg, 
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spre reprezentarea concretă a totalitatii dinamice, - rezidă în im- 
probabilitatea însumării părţilor constitutive precum şi în proba- 
bilitatea transpunerii în noi şi noi situaţii a gindurilor muzicale, 
a- întorsăturilor ca şi a desfășurărilor polistrofice de natură poli- 
morfă în interiorul unor evoluţii și dezvoltări aferente sonatei in- 
tegrale, Surprindem aici o seamă de trăsături particulare, expli- 
cabile sub raportul unei psihologii a formei care nu se abate de 
la realitatea activităţii compoziționale, de la procesualitatea unor 
demersuri complicate si nelipsite de contradicții, înrudite cu ceea 
ce se presupunea prin anii cincizeci a ţine de un structuralism sau 
configurationism cu aplicaţii la invenția muzicală. Pe- atunci, eseul 
lui Martin Heidegger despre Originea operei de artă — Der Ur- 
sprung des Kunstwerks (în: Holzwege, Frankfurt am Main 1950) 
— infierbintase spiritele cercetătoare. Metoda oferea sprijin ace- 
lor genuri de artă ale căror opere puneau în evidenţă un subiect 
anume, precizat ca atare. Plecînd de la existența subiectului, de la 
subiectul însuşi, investigația putea pătrunde către lucrul (sau firea) 
artei legat de (şi prin) aceasta. Muzicii însă i se nega capacitatea 
de a reprezenta un. subiect, discursul plafonindu-se la abundența 
gindurilor de nenumit (die „Fülle unnennbarer : Gedanken“) prin 
care: — după Kant — ne-ar. cuceri. Bogăția gîndurilor nedefini- 
bile după subiect. cerea o înnoită interpretare. Domnea încă con- 
ceptia kantiană, după care -conținuturile sau ideile estetice ale mu- 
zicii — în opoziţie cu cele ale poeziei sau artelor plastice — ar fi 
nedeterminate, ele nefiind > concepte și gînduri precizate (,keine 
Begriffe und bestimmten Gedanken sind“). Conținuturile sau ideile 
estetice ale muzicii se cereau prin urmare puse într-o altă lumină, 
dată prin experienţa compoziţională recentă. Gîndirea muzicală s-a 
văzut : nevoită să caute. noi modalităţi de contemplare si de des 
criere a graiului muzical, conturind aspecte aferente unei fenome- 
nologii muzicale . încremenită in propria ei intenţionalitate. - Gindi- 
rea muzicală se apleacă așadar din. nou asupra unor fenomene -so- 
nore reperate ca structuri sau configurații integrale şi echivalente 
cu realităţi primordiale. Structurile sau configuratiile muzicale e- 
rau, învăluie în nimbul „conceptului de Gestalt care, în fond, avea 
ca bază prezumptia după care fenomenele psihice reprezintă struc- 
turi sau configurații integrale. Teoria structurilor sau configura- 
ţiilor sonore putea deci să se refere la momentele inteligibilitatii 
auditive muzicale, acoperind cimpul fenomenelor care se definesc 
ca aparfinind graiului muzical, reprezentînd ceea ce semnifică gra- 
iul muzical, Într-un stadiu în care graiurile dodecafonice cunos- 
teau o diversificare accelerată, prin anii 1953—1955, în care or- 
donările modale se confruntau cu operaţiile integral seriale care 
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descopereau limitele lucrurilor ce riscau să alunece în vid, studiul 
condiţiilor şi principiilor, al posibilităţilor şi mijloacelor de felul 
graiurilor sau limbajelor muzicale se impunea cu stringenta.. A- 
cesta constituia latura generală a problemei. Teoria specială a 
structurii sau configurației se înțelegea pe de o parte ca teoria unor 
structuri de stil definite, iur pe de altă parte ca teoria continutu- 
rilor muzicale, afectind mai cu seamă felurile de conţinut cu care 
pot opera în principiu graiurile şi limbajele muzicale, pe care le 
fac publice şi le poartă în întîmpinarea conștiinței auditorului. Teo: 
ria structurilor de stil definite şi teoria conţinuturilor muzicale se 
întemeiau pe existența multor sisteme de. grai diferite, pe posibili- 
tatea formării în continuare a unor graiuri și sisteme de limbaje 
muzicale deosebite. În această perspectivă, teoria sonatei contem- 
porane a putut să cuprindă o seamă de aspecte extensiv dezvoltă- 
toare. 

În centrul dezbaterilor de: principii s-a. situat astfel: ansam- 
blul factorilor formativi. Factorii. morfogenezei muzicale ` puteau 
fi reduși la: a) afinitatea sau rudenia sonoră, echivalată cu sonanta,: 
si b) proportionalitatea distanțelor intervalice. Orice grai de orice 
ordine putea fi format din sonante și proporții, luate ca: fenomene 
sonore elementare ontologic justificate, adică existente sau reali- 
zabile în dimensiunile existenţei, legitimate. într-un context mai 
larg sau mai restrins, fundamentind prin urmare înlăuntrul unor 
sisteme de structuri sau: configurații sonore anumite ierarhii. În 
consecință, numai în virtutea aplicării unor factori de -structură 
sau configuraţie, semnificanti si formativi în cadrul unui sistem 
definit si bazat pe elementele constante, sonantic şi intervalic.re- 
perabile, poate lua fiinţă un grai sau un limbaj muzical comunicabil 
ca atare prin natura recognoscibilă a componentelor sale. În con- 
diţiile de atunci, un. sistem în curs de: edificare şi aplicare prac- 
tică putea cuprinde valori date în temeiul unui concept modal 
particular, definit prin sonante si proporţii, prin nuclee şi moduri 
iniţiale, prin tipuri de distribuţie, grupe și specii modale, prin fe- 
lul de a fi al unei totalităţi dinamice necesar unitară în imensitatea 
variantelor posibile. Tot pe această cale s-a putut trece la o în- 
felegere mai adecvată a semnificației si poziţiei unui motiv în frază, 
a unei fraze în secțiune, a unei părţi în întreg, în funcţie de sis- 
temul interdependentelor dintre motivele frazei (secţiunii sau res- 
Pectiv ale părţii) şi ansamblul rapoartelor care leagă entităţile în 
cauză de unităţile superioare si supraordonatoare, in cele din urmă 
de ciclul de mișcări în interiorul căruia se situează orice element 
component, oricît de mare sau mic, mărturisind în felul lui carac- 
teristic necesara lui tendinţe spre întreg, participarea lui la întreg: 
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" Tocmai curentele experimentale aferente culturii piesei au scos 
pe atunci în evidenţă faptul că structurile sau configuratiile niuzi- 
cale nu reprezintă în şi pentru sine motive și teme; sau ginduri 
muzicale, ele dobindind astfel de calităţi cel mult abia prin folo- 
sirea si prin lucrarea lor de către compozitor, constientizindu-se 
mai cu seamă prin repetări exacte sau firesc modificate. Continu- 
turile sau gindurile muzicale iau prin urmare fiinţă cu ajutorul 
unor factori morfogeni: si al formelor de grai dezvoltate prin in- 
termediul acestora, şi anume în conștiința compozitorului care le 
acumulează, extinzîndu-le în construcţii tot mai complex .organizate 
culminind în arhitectonica formei de ansamblu. Principiul repetarii 
şi al varierii gradate, al contrastului treptat extins în largul unei 
deveniri ciclice, susținută. prin organicitatea temelor. principale și 
colaterale aprofundează directionlitatea semnificației structurale le- 
gitimată prin continuitatea elementelor de discurs. 


Metatipologia sonatei contemporane constă în ideea clasică con- 
form căreia sonata integrală, luată ca operă integrală, ca Gesamt- 
werk, se constituie din esentele gîndurilor muzicale de . pornire 
care se ramifică treptat si cresc periodic în sensul împlinirii ciclice 
a unui conţinut total. Tendintele spre întreg asigură sonatei expre- 
sivitatea unei totalitati dinamice precum si armoniozitatea cores- 
punzătoare particularitatii părţilor artistic articulate... Mulțimea de- 
venirilor care converg spre edificarea conţinutului propriu. sonatei 
ca totalitate dinamică -se reazemă pe calităţile atribuite sau asociate 
acestor "realităţi primordiale care, în supletea: și fineţea lor struc- 
turală sau configuraţională, asigură transponibilitatea gindurilor mu- 
zicale în concretul unor evoluţii și dezvoltări sistematic coroborate. 
Această orientare modernă a însemnat practic negarea poziției kan- 
tiene referitoare. la. „abundența gindurilor de nenumit“. Conceptul 
structurii sau configurației muzicale (Gestaltbegriff) privind momen- 
tele intelipibilităţii. auditive- reprezentînd aspecte ale graiului mu- 
zical în varietatea limbajelor posibile se pretează convertirii pune- 
rilor de probleme. Prin urmare, exegeza insistă asupra propriei de- 
terminaţii a muzicii, a conţinuturilor muzicale interpretate şi echi- 
valate cu muzica însăşi, văzute în afara oricăror asociaţii extramu- 
zicale sau hermeneutice. . Cunoaşterea. se ridică astfel la concluzia 
dupa care propria determinaţie a muzicii confirmă evidenţa conți- 
nuturilor muzicale, care pot fi în sine la fel de lipsite de echivoc 
ca si alte lucruri, conceptele si frazele graiurilor sau limbajelor care 
le semnifică fiind deci la fel de inteligibile, cu condiţia ca respectivul 
grai sau limbaj muzical să fie deslusit si descifrabil edificat şi să 
fie suficient de cunoscut uscultătorului.  Conţinutuiri muzicale ne- 
echivoce pot fi în accepţiuni tradiţionale şi valabile pe mai departe 
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atît motive, teme, fraze melodice și orice alte structuri sau con- 
figuratii articulate artistic din combinatii sonore adiacente, cit si 
secţiuni, parti, blocuri de părţi si cicluri de mișcări. Structurile 
de specificitate stilistică se armonizează cu felurile de conţinut mu- 
zical cu care operează graiurile muzicale în varietatea lor excep- 
tional de bogată. 

Acum un sfert de veac se considera că cea de a doua fază de 
dezvoltare a noii muzici ar fi început pe la 1950. Mai întîi se vor- 
bea de un caracter punctualist, propriu celor mai noi fenomene 
ale muzicii de orientare nouă, adică pe la 1953. Putin mai tîrziu, 
prin 1995, interesul era dominat de ascensiunea muzicii seriale. 
Ceva mai devreme, în 1949, la orizontul cunoașterii se ridicase pro- 
blematica generării electronice. a sunetului, stimulată de apariţia 
cărţii lui Werner Meyer Eppler, intitulată Elektronische Klanger- 
zeugung. Prin toate aceste canale pulsa în fapt o nouă gîndire a- 
nalitică. Într-un. sens mai restrins se putea lua în consideraţie 
un fenomen pe care îl numeam reiterarea metodologiei de gîndire 
analitic-punctualistă pusă în perspectivă de Webern în 1909, prin 
Op. 5. A doua fază de dezvoltare a noii muzici reprezenta un fe- 
nomen sau o împlinire mult întîrziată ca desfășurare istorică. De- 
clanşarea tradivă şi spontan amplificată a tipului de gîndire we- 
berniană a fost favorizată de pătrunderea prin 1947—1949 a teo- 
riei informaţiei, inserată în aria unor preocupări muzicale strict 
delimitate prin intermediul unor aplicaţii în sisteme de comuni- 
care la mari distanţe care, la rîndul lor, condiţionează analiza fe- 
nomenelor acustice. Descifrarea si, trasmiterea comunicării con- 
ținea aşadar observarea, diagnosticarea si înţelegerea structurală 
a elementelor muzicale cantitativ si calitativ cuprinse. 

Pe de altă parte, introducerile în compoziţia cu douăsprezece 
sunete (de pildă de Hanns Jelinek: Anleitung zur Zwélftonkom- 
Position (1952) — aduceau precizări de rigoare. Jelinek — apar- 
finind aripei tradiţionale a şcolii vieneze — nota: „Sensul struc- 
turii sau configurației (Gestalt) muzicale temperate rezidă în de- 
Plinătatea ei. Numărul de doisprezece al sunetelor devine o tota- 
litate, iar suma un integral. Materialul în sine amorf se structu- 
rează întocmai prin sir. (...) Dodecafonia nu constituie un stil 
nou, Dodecafonia reprezintă o nouă ordonare a materialului. Ea 
poartă vechi și noi discuţii stilistice, vechi si noi intenţii de con- 
structie,« 

Prin urmare, la începutul celei de a două jumătăţi a secolului 
nostru se considera că muzica s-ar mișca în Spaţiul heterofoniei, 
într-un spaţiu extrem de liber sub raportul posibilităţilor de or- 
ganizare a mișcării materiei sonore, generos deci în pofida restrin- 
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gerilor impuse de una sau alta dintre noile logici constructive. 
Se putea presupune că pind la finele deceniului al şaselea, gîndi- 
rea muzicală mînată de instinctul avansării cu orice preţ ar fi par- 
curs cam cinci faze succesiv gradate și interdependente, anume 
pe cele ale: a) predeterminării totale; b) coloristicii intensive; c) 
stereofoniei; d) aleatoricii; e) acțiunii spontane. Straturile acestei 
evoluții grăbite erau populate în mare măsură inca de forme mu- 
zicale: structurate, operate în medii compoziționale condiționate 
prin însăşi natura gîndirii muzicale întemeiată pe sisteme de re- 
latii şi funcțiuni. Sub acest aspect, progresul putea fi înfățișat ca 
o mişcare regresivă în cîmpul larg al heterofoniei. Aceasta deoa- 
rece progresul putea fi văzut în demolarea structurilor sau confi- 
guratiilor tradiționale precum tematica, motivica, metrica clasică, 
structurile sau configuratiile dizolvindu-se pe calea operaţiilor de 
reductie la sunet, la sunetul separat, la punctul sonor, de unde pot 
decurge apoi evenimente sau imagini sau forme punctualiste. 


În fond avea loc atacarea şi ruinarea metodică a travaliului 
tematic; absolut necesar în cultura sonatei şi dispensabil în apa- 
renţă in noua cultură a piesei, travaliul tematic multiplu repre- 
zenta veriga cea mai expusă şi încercată a unui lanţ. Intrebarea 
cheie era deci dacă există sau nu legături muzicale, concretizate 
într-un anume sens artistic şi într-o anume coeziune construc- 
tivă, în afara unor relaţii tematic-motivice, în afara unor astfel de 
situaţii. Posibilitatea unor divergențe extreme în aprecieri si ex- 
plicatii era dată. La începutul deceniului al șaptelea se considera 
că limitele metodei dodecafonice preconizată de Schonberg ar fi 
fost de mult atinse, Oportunitatea istorică a tehnicii sale era pusă 
sub semnul negatiei. In schimb se considera că moştenirea dode- 
cafonică mai severă şi mai pură a lui Webern ar deschide posibi- 
litatea de a libera discuţia intelenité în cîmpul armoniei de tarele 
istorice. Se afirmase de pildă că dacă în triada vieneză Schénberg 
reprezentase într-un anume sens centrul, Webern tinzind mereu 
spre soluţiile cele mai radicale si orientate spre viitor, Berg atît 
prin înclinaţie cit si prin temperament putea fi considerat ca o 
verigă de legătură cu trecutul. În noianul explicatiilor, analizelor, 
a justificărilor si polemicilor, interesează deopotrivă ceea ce ţinea 
într-un fel sau altul fie de tendinţa spre expresie, fie de grija punc- 
tată formei. Rămăsese valabil dictonul lui Adorno din 1935. for- 
mulat în legătură cu Simfonia-Lulu de Berg, în care se spunea că 
Berg nu ar face nici o concesie tendinţelor non-clasice şi vechi-ro- 
mantice, Primatul limpidităţii sau al claritatii coincidea cu simpli- 
ficarea stilului, cu simplitatea plenitudinii. Pe lîngă actualitatea 
alegerii între ceea ce în noile condiţii ţinea de tendinţe non-cla- 
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sice şi vechi-romantice, creaţia lui Berg interesa îndeosebi sub 
raportul fenomenelor pe care Adorno la considera a oglindi o evo- 
lutie a tehnicii în toate laturile ei, pornind de la prezumția că din 
principiul mahlerian al instrumentaţiei s-ar fi clădit un principiu 
bergian al construcţiei. Ca precondifie este dat procedeul dodeca- 
fonic schonbergian, adaptat într-o modalitate pe cît se poate de 
specifică. Semnificativ este faptul că Adorno recunoaşte o trăsă- 
tură caracteristică artei lui Berg, dezvoltată încă de timpuriu, 
constind în tehnica transformării imperceptibile a materialului so- 
noritatilor. La rîndul lui, acestui principiu îi corespunde o oare- 
care statică, apoi un sistem de acompaniament în gen de continuo. 
Ascendentul de care se bucură teoria artei lui Webern în epocă 
poate avea mai multe explicaţii. Prima din ele poate să consiste în 
caracterul unitar şi finit al lucrului demonstrat, de ordinul evi- 
dentei logice. Procesul de creaţie putea fi contemplat sub rapor- 
tul necontenitei căutări a materialului, precum si sub cel al per- 
manentei verificări a acestui material în dimensiunea simțului sti- 
listic. În fond, lucrurile puteau fi reduse la o acțiune orizontală 
de tip linear, în sensul vechii polifonii. Scriitura lui Webern ilus- 
„tra la modul particular predominanța melodicului, a repartitiei moti- 
vic gindite, țesătura de voci făcînd trimitere la complexul simbolizat 
de acompaniamentul obligat de specificitatea clasic-vienenză. Fac- 
tura liberă se făcea expresia nemijlocită a facturii severe, configu- 
ratia muzicală evocînd tipuri de dispuneri care prin Fux făceau 
trimiteri la Palestrina, la esentialitatea organizării multivocale. Ca 
putini altii, Webern accentuase travaliul tematic, si anume un gen 
de travaliu tematic conceput într-o paralelitate față de evolu- 
fia istorică a gîndirii compoziționale. În cele din urmă, ascenden- 
tul teoriei weberniene se explică prin natura structurii sau confi- 
guraţiei muzicale, bazată pe interrelatiile tuturor elementelor for- 
mative în spaţiul celui mai mic proces motivic. Integrarea orga- 
nică a principiului variational şi conexiunea strînsă a tuturor va- 
lorilor angrenate în starea unui complex de voci definit ca atare 
au conferit acestor structuri micromotivice statutul unor entităţi 
în sine legate ca totalitate. Structura sau configuraţia unor şiruri 
de sunete divizate în trei sau patru grupe bogate în analogii se 
preta extinderii și succederii în grupe de ordine superioară care 
alcătuiau piesa, forma de moment ca și proiecţii ale acesteia, prin 
intermediul unor simetrii simple sau recurente, a unor procedee 
de augmentare sau diminuare, a unor tehnici contrapunctice de 
încrucișare sau răsfirare în reprezentări orizontale sau melodice şi 


verticale sau armonice, 
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Pe de altă parte nu se stinsese cu totul ecoul cuvintelor for- 
mulate de Mersmann în legătură cu arta lui Webern, în fapt cu 
efectul gîndirii lui Webern (în: Die moderne Musik seit der Ro- 
mantik, Wildpark — Postdam 1927): „Acesta arată întregul peri- 
col al situaţiei evolutive dată prin opera lui Schonberg. Si el scrie 
= piese = pentru violină şi pian, pentru cvartet de coarde sau 
pentru orchestră, Dacă această imagine a formei însemnase pen- 
tu Schönberg un grad maxim al concentraţiei, al celei mai în- 
cordate activităţi, atunci acelaşi procedeu alunecă la Webern în 
domeniul lucrului pasiv. De mult a dispărut din muzica lui dez- 
voltarea, întruchiparea, voinţa de a construi. Ea este de o adin- 
că oboseală; (...) Şase măsuri şi o = piesă =. Ici-colo cite o 
sonoritate firavă, fină, defibrată, cîteva figuri întreţesute la man- 
dolină, trompetă şi violină, sunete singularizate, abrupte și izo- 
late, acesta este totul...“. Aceste gînduri au fost scrise de un pro- 
motor al noii muzici, de un mediator de cultură și estetician de 


primă mărime. 
Cultura piesei moderne şi de orientare experimentală s-a spri- 


jinit pe desființarea progresivă a formei unidirectionale ca desfa- 


şurare. Ruptura cu tradiţia se concretizează în acest punct, daca 
se admite ca interpretul să parcurgă în voia lui suprafeţele şi tra- 
seele proiectate de compozitor. Prezumptia totalei imprevizibilitati 
a desfăşurării năruie însăşi existența formei, calitatea ei arhitec- 
tonică. Suspendarea continuității în :desfăşurare conduce la de-func- 
tionalizarea elementelor semnificante, la refuzul in-ordonării frag- 
mentului în tot, la,scoaterea acestuia de sub incidența procesului 
evolutiv si constructiv, particular. operei. de artă finită si lipsită 
de echivoc sub raportul directionalitatii si organicitatii desfasura- 
rii sub cupola arhitectonicii de ansamblu. În sonata a treia pentru 
pian de Boulez numai există o astfel de formă ci numai formanti, 
adică particole de formă, structuri parţiale, secţiuni care pot fi cin- 
tate în diverse ordine, după anumite reguli de joc, indicate în lu- 
crare. 


Travaliul cu un material care poate fi numit elementar îl pune 
pe compozitor în faţa unor probleme noi. Această asertiune vehi- 
culată în cîmpul muzicii electronice s-a întîlnit cu alta, după care 
materialul tematic-nesemnificant poate deveni semnificant, adică 
simbol al unor curbe sonore în mişcare. Importante devin prin 
urmare direcția, mărimea și rapiditatea mişcărilor sonore evolutive 
precum și traseele particulare ale acestora. Arta compoziţiei se poate 
reduce prin urmare în cultura piesei la tehnica utilizării unor for- 
manţi iniţiali, sau numai a unor entităţi potenţiale, care permit 
realizarea unui mare număr de forme posibile, De asemenea, di- 
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socierea textului într-o compoziţie vocală putea constitui un motiv 
de inspirație pentru jocul unor tehnici libere. Manipularea felu- 
rită a particolelor fonice a dus la re-compunerea imagisticii de or- 
dinul piesei. În acest context s-a definit la sfîrşitul anilor cinci- 
zeci atit ideea eliminării suveranității structurii muzicale față de 
cea poetică (Berio), cît şi ideea continuității variabile și incalcula- 
bile a unor diviziuni structurale (Stockhausen). Tendinţa de a ex- 
tinde totala imprevizibilitate a desfășurării sonore asupra arhitec- 
tonicii de ansamblu de felul ciclului de sonată nu a putut fi sus- 
ținută cu argumente artistice. Dacă la cotele piesei, labirintul for- 
mei poate fi parcurs în sensuri diferite, echiprobabile pînă la un 
punct, atunci la cotele ciclului gradat către o finalitate unică o ast- 
fel de încercare se năruie în sine. Afundarea în static nu putea fi 
oprită pe această cale. Ligeti considera că, deoarece forțele pro- 
pulsoare ale desfăşurării în formă au fost sustrase acestei mu- 
zici, piesele de acest fel se asemănă unor covoare agăţate în aer, 
de -o grav-orientală liniște. Nici descompunerea cuvintelor, pen- 
tru a se găsi: după noi criterii-o nouă -posibilitate de ordonare a 
materialului vocal rezultat -din această operaţie, nu a sugerat nişte 
noi soluţii muzicale. La începutul anilor șaizeci se ştia prea bine că 
în cultura piesei este tot mai greu de a stăpîni si grada formări 
de contraste. In acest punct mișcarea pendului se schimbă. 

Analiza acestui drum. critic culminează ‘cu constatarea după 
care fiecare piesă tinde să pună în evidenţă propriul ei limbaj, 
unic şi nerepetabil ca atare. Imposibilitatea satisfacerii acestui de- 
ziderat a condus la realizarea unor clase de compoziţii de felul pie- 
sei. Gradul de valabilitate al unei piese se identifică cu exclusivi- 
tatea formulei, cu unicitatea soluţiei întruchipată într-un proto- 
tip. Piesa se întorsese împotriva caracterului posesiv al experien- 
tei, refuzind să participe la convenţii de limbaj muzical, la sen- 
suri ale evoluţiei recente, la repetabilitatea unor criterii. Mişcarea 
de întoarcere porneşte din punctul extrem al negatiei, in care piesa 
ignoră orice relaţie în afară de aceea cu ea însăşi, cu momentul 
manifestării ei incomparabile. Anacruza este adusă prin reluarea 
„compunerii cu intervale“. Ligeti precizează în 1960: „Această re- 
luare nu este regresivă: intervalele nu se ierarhizează şi rămîn în 
afara oricărei funcţionalităţi tonale, fiind tratate sub raportul unor 
caracteristici de grup.“ În marea recurenţă a dezvoltării istorice, 
atit de plină în începuturi şi evoluţii întrerupte, atît de bogată în 
explorări _polidirectionale duse și neduse pînă la capăt, se accen- 
tuează refacerea gi reinstruirea motivului, a temei, frazei, melo- 
sului, a travaliului tematic, a ritmului metric neîntrerupt care 
leagă evoluţii melodice-motivice în simetrii, a gradelor de afini- 


309 


Scanned with CamScanner 


tate tonală, a ordinii care determină sub raport armonic-modal sau 
tonal articularea arhitectonică a formei de ansamblu, a tonalitatii 
însăşi ca lume a modalismului supraordonator. Tipurile de scriitură 
de ordin omofon sau polifon se impun din nou ca martore ale 
unor anume tipuri de stil. Nu toate drumurile marcate de explorări 
polidirectionale au permis întoarceri firești, finalizate prin avan- 
sări în sensul unor sinteze generale. Si totuşi, cele mai multe încer- 
cări fructuoase au insistat asupra refolosirii şi recalificării evolu- 
tiei şi continuării melodice, asupra regîndirii unor cîmpuri de ten- 
siune şi de rezolvare armonică. Reordonările entităţilor melodice 
şi ale tensiunilor armonice, efectuate în forme foarte variate si in 
continuă diversificare, s-au petrecut în cultura sonatei, necesar 
desehisă unor sinteze generale. Conceptiile despre artă ale unor com- 
pozitori apartinind unor curente si tendințe poate diametral opuse 
sau avînd prea puţine trăsături în comun, s-au întilnit totuși în 
acest mers al devenirii guvernat de ideea sonatei. 


_ Cultura sonatei contemporane reprezintă cu totul altceva decit 
o simplă adeziune la tradiţie, la sfera unor tradiţii delimitate prin 
ciclice înscrieri în clasic sau în romantic. Joeul razelor ce alunecă 
peste noi momente expresioniste sau impresioniste nu ascund in- 
tărirea unor noi relaţii formale, a căror diversitate ne apare foarte 
semnificativă, cu atît mai mult cu cît tehnicile cele mai severe 
converg către sublinierea deloc crepusculară a diversităţii în uni- 
tate. Infinitele posibilități de expresie pe care le pot degaja as- 
tăzi mijloacele sonore relativ stabilizate se deschid cu predilec- 
tie unor discursuri armonioase, împlinite ca atare în lumile măr- 
ginite ale metatipologiei sonatei contemporane, într-un cosmos gu- 
vernat de ratiunile muzicii instrumentale, de menirea formelor, 
a tipurilor de caracter întrunite în ciclu, într-un tot organic pro- 
porţionat,: cuprinzînd şi reverberind totodată ineonfundabile cali- 
tati de ordinul melodiei, armoniei, ritmului şi formei. Forţele for- 
mative ale sonatei depăşesc în acest stadiu al evoluţiei istorice an- 
tinomia dintre concepţie şi tehnică. Cultura sonatei contemporane 
a implicat simţul pentru gîndirea istorică. Impulsionarea intui- 
tiei și a cunoaşterii logice au fost aici însoţite de sprijinirea impe- 
rios obiectivă a simțului stilistic prin participarea cunoașterii is- 
torice. Cultura sonatei. contemporane este expresia unor explorări 
multiple și pluridimensionale, anti-ermetice în spirit şi rezultat. 
Această atitudine declarat şi consecvent anti-ermetică,. permanent 
dar selectiv si motivat deschisă unor sinteze integratoare, cores- 
punde unor compensaţii oferite de mentalitatea muzicologică. Rela- 
tiva micsorare. cantitativă a unor noi structuri fundamentale nu 
îngrădește universul noilor posibilităţi, articularea unor autentice 
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valori de felul graiului muzical intens particularizat si fin dife- 
rentiat. 

Prin conotatiile de mai sus am redesenat drumul propriei 
determinări a muzicii de-a lungul ultimelor trei decenii, atît de 
adînc brăzdat de mari probleme pluriform raspindite in timp și 
spaţiu. Dilemele sonatei contemporane s-au spulberat în acele clipe 
ale anilor cincizeci cînd s-a putut sti că principiul serial nu este 
numai expresia unei metode sau suportul acesteia, ci aparţine și 
idealului de frumos al muzicii celei mai avansate în sensul cel 
mai constructiv al designatie. Evoluţia a luat o nouă întorsătură, 
pe parcursul anilor şaizeci, cînd s-a adincit convingerea că noua 
cultură a sonatei nu se abate de la mișcare, depășind statica piesei. 
Ipostazele anilor şaptezeci au marcat cursul ascendent al gindu- 
rilor muzicale la scara ciclului de mişcări, arhitectonica marilor 
forme de organizare superioară justificind şi incununind deveni- 
rea Si preazaron gîndurilor muzicale formative prin repetare şi 
variere. 

Estetica sonatei contemporane se verifică în cele din urmă în 
planul arhiteetonicii. de ansamblu, acolo unde părţile distincte ale 
întregului ciclu de mișcări se arată susținute si conexate prin 
à filiatii motivice, prin metamorfoze ale substanței generatoare, pre- 
conizate în prima parte si concluziv culminate în ultima parte a 
ciclului. Discursul muzical urmărește astfel reliefarea unor teze 
si antiteze, dezvoltarea şi diversificarea unor entități tematice co- 
laterale sau complementar contrastante, în permanentă opoziţie si 
gradată amplificare, pentru a se uni într-o sinteză finală. Contu- 
rarea unui univers instrumental specific antrenează o armonios va- 
riată polifonie de planuri si situaţii. Complex construită si din 
punctul de vedere al arhitectonicii de ansamblu şi din cel al evo- 
luţiei fiecărui detaliu în parte, străjuită de marea mișcare a idei- 
lor pornite dinlăuntrul unor celule intonationale primare, din care 
se modelează pe parcurs toate elementele întregului, toate momen- 
tele discursului muzical, sonata comunică o muzică ale cărei trăiri 
nu se lasă formulate în cuvinte. Sonata mărturiseşte vibraţiile 
unor suflete, culturi şi civilizaţii reunite în cununa memoriei, în 
briul unui prezent care nu vrea si nu poate să se piardă in ne- 
gura timpurilor. Dinamica psihică ataşată discursului muzical 
conferă sonatei pe alocuri un caracter eseistic, imprimind desfa- 
șurării o discretă nuanţă rapsodică, de preferință în simfonii şi 
poeme dar gi în concerte în care, pe temeiul unei melodii îndelung 
toarsă, semănînd cu o melopee infinită, aşternută peste hanguri 
în sunete foarte lungi, se răsfiră în continuu şiruri de dialoguri 
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între instrumente soliste si grosul ansamblului orchestral. Dar şi 
evartetul de coarde observa inmultirea recitativelor si a legaturilor 
în cadente, precedate de agitate colocvii si urmate de comentarii 
animate. Idealul sonatei nu vibrează totdeauna într-o muzica se- 
nină, luminoasă, în care totul să fie numai armonie în mișcare, 
sau mișcare în armonie. În astfel de oscilatii se întrupează deplasări 
din clasic în romantic, nuantind liniile principale ale evoluţiei gin- 
dirii compoziționale contemporane, fenomenele mărturisind într-un 
fel sau altul motivații de conţinut, cele care legitimează logica de 
construire a comunicării artistice. În complexitatea şi diversitatea 
gîndirii muzicale contemporane, armonia sunetelor lasă să se facă 
simţite ecouri ale problematicii umane, ale concepţiei despre lume 
şi viaţă făurită și susținută de individ, de personalitatea creatoare. 
Dacă sonata se identifică cu o muzică tensional arcuită în cînturi 
strofice străbătute de idei muzicale conducătoare si coordonatoare 
care se ramifică succesiv si se unesc apoi treptat într-o formă arhi- 
tectonică cu dispuneri concentrice, atunci nu este mai puţin ade- 
vărat faptul că ea poartă deopotrivă şi expresia unor sentimente 
modelate în clocotul vieţii, al realităţii înconjurătoare. Principiul 
confruntării şi întrepătrunderii a două sau mai multor gînduri mu- 
zicale, opuse ca profil melodic, ca structură ritmică şi încărcătură 
armonică, deosebite deci sub raportul semnificației, oferă contem- 
platorului ager o pătrundere pînă în largul si adîncul unei lumi 
a sonatei. Sonata este prin urmare o naraţiune sonoră ce se dea- 
pănă în etape dominate de o idee conducătoare, dar în acest caz o 
naraţiune deschisă esenţializării în discurs. Chiar şi formele strict 
monotematice, pînă şi cele dominate de un singur motiv, se arată 
condiţionate de realizarea unor opoziții interioare si numai în vir- 
tutea unei astfel de conflictualitati, părţile pot compune în ansam- 
blu o formă amplă, arhitectonic împlinită si echilibrată. Diver- 
sitatea formelor concentrice, generate de un material tematic expus 
în frontonul ciclului de mișcări, se, întemeiază în consecinţă pe: 
opoziţia şi concilierea contrariilor; mutatia continuă a valorilor 
expresive ale tematicii; sinteza acestor valori expresive bazată pe 
tehnica tratării ciclice. 


Metatipologia sonatei contemporane se proiectează în consti- 
infa omului de astăzi ca o realitate artistică de importanţă ma- 
joră. Capacitatea de invenţia a muzicianului creator imaginează 
un cosmos sonor întruchipat în sonată, într-o operă de artă care 
subliniază ideea de mişcare a unei materii sonore integral defi- 
nite. Compozitorul este pus să descopere în felul lui elemente pri- 
mare de discurs muzical, adecvate sensibilităţii și viziunii sale, dar 
totodată existente şi în fondul aperceptiv al semenilor săi, pentru 
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a ajunge la comunicarea artistică dorită. Această problematică este 
în adevăr un inepuizabil subiect deschis unor constientizari repe- 
tate şi crescînde în intensitate și cuprindere, conducînd spre con- 
cluzii finale asupra ideii contemporane de sonată. Ne-am obișnuit 
să gindim simfonii cu linii de evoluţie dinamizante si logic drama- 
tizante, reprezentate ca un întreg necesar-unitar, poetic și expresiv, 
reunite totodată în cicluri de simfonii, în grupe de lucrări. Ne-am 
străduit să urmărim același principiu al unităţii supraordonatoare 
în toate sferele sonatei, în concerte instrumentale precum și în evar- 
tete de coarde, în sisteme întregi de lucrări situate pe coordonate 
convergente. La scara unor astfel de mărimi, părţile au o auto- 
nomie doar aparentă, deoarece ele sînt nemijlocit legate și des- 
chise pe temeiul unui principiu variational, evident si pe planul 
metamorfozei substanţei tematice. Ciclurile indică la rîndul lor 
existenţa dezvoltărilor secunde, interioare, îndepărtate, sintetizante 
în ideea timpului dilatat, măsurat în unităţi de sonate, în opere 
finite ca atare. În astfel de condiţii, sonatele — fie ele simfonii, 
à concerte, cvartete de coarde sau sonate pentru diferite ansambluri 
“instrumentale de specificitate camerală — se comportă ca si gin- 
durile muzicale, ele generind succesiv o serie de motive ce se ra- 
__ mifica polifonic, tinzind pe parcurs să se condenseze în entităţi ex- 
presive antagonice, dar aflate într-o strînsă conexiune dialectică. 
De multe ori, sonatele se constituie în perechi reciproce intregi- 
toare, articulate în felul unor duble variatiuni ale căror arcuiri 
se prelungesc asupra altei sau altor perechi de sonate. Opera de 
autor poate fi compusă aşadar ca un întreg cu cicluri progresiv 
dezvoltătoare, în interiorul căruia se configurează treptat cîte o 
lume de natura sonatei. 

Autorul de sonate își propune să obţină o osmoză între ele- 
mentele’ de scriitură simfonică, concertantă și camerală, reamin- 
tind pe de altă parte mereu datele esenţiale ale problematicii si 
poeticii simfonice, concertante şi camerale. Această contradicţie 
fundamentală permite la rîndul ei intrarea în nemărginitele spaţii 
ale esteticii sonatei contemporane. Specializarea si perfectarea ti- 
purilor de scriitură în funcţie de gen, specie si formă muzicală 
condiționează aflarea și definirea unei metatipologii în continuă 
devenire si concentrare după loc şi timp, modelarea unor caractere 
care tind să se identifice cu un ethos anume. La modul ideal, acest 
ethos trebuie să fie covirsitor prin frumusețea si măreţia lui, pe 
cît posibil prin puritatea lui, Scriitura intens particularizată este 
așadar menită să sublinieze resursele expresive și coloristice pro- 
prii ansamblului instrumental ales, oricît de extins sau restrîns, 
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de regulă apt să facă obiectul unor intervenţii solistice sau unor 
divizări funcţionale nuanţate, tinzind să cuprindă un cît mai larg 
cîmp sonor. Întrepătrunderea tipurilor de scriitură instrumentală 
tine de dramaturgia observată in cazuri concrete, înlesnind prin 
rasfringeri şi filtrare variată tocmai particularizarea unor moda- 
lităţi diferite de organizare a formei muzicale. Unicizarea criteri- 
ilor de scriitură instrumentală angajează deopotrivă: a) expresivi- 
tatea melosului implicat în procesul comunicării unui mesaj artis- 
tic; b) arcuirea şi diversificarea nuanţată a acestui melos cu aju- 
torul poeticii si dramaturgiei muzicale; c) adincirea unui conţinut 
de expresie care să sugereze prin posibilităţile specifice discursului 
muzical un conţinut unitar artistic; d) resursele inepuizabile de 
entuziasm, fantezie creatoare şi de făurire conştientă a operei de 
artă reperată în întregul ei, concepută ca formă de manifestare și 
reprezentare materială a energiei şi spiritualităţii umane creatoare. 
În această idee, orice sonata: se clădeşte din elemente care tind 
spre unificarea si rezolvarea lor în încheierea lucrării, aceasta re- 
amintind în şirul momentelor concluzive datele esenţiale ale în- 
tregului ciclu de mişcări, concluzia finală rezultind in fapt dintr-o 
sinteză cuprinzătoare. De regulă, momentul tensiunii maxime mar- 
chează o opoziţie clară fata de suma desfășurărilor anterioare, cul- 
minaţiile fiind menite să arunce punți către deslegarea proble- 
maticii, să stabilească. și să întreţină ciclice comparații între părţile 
discursului muzical. Reprizele sintetizante, marcate la scara păr- 
ţilor sau la cea a întregului ciclu de mișcări, reconfirmă fondul mo- 
tivelor şi gîndurilor muzicale generatoare, înfăptuind în esenţă sin- 


teza caracterelor în perspectiva conglomeratului de mişcări reunit 
în arhitectonica formei de ansamblu. Fiecare nou cadru expozitiv 
participă la o frescă larg desfășurată, revarsindu-si razele asupra 
parcursurilor şi ipostazelor sistematic coroborate. Desi conţinutul 
muzical nu poate fi codificat şi redat în cuvinte, oricît de măiestre 
ar fi ele, totuşi desluşirea naturii proceselor reu 

semnificației încorporată în sub 
nore aferente metati ane suscită mereu 
entia îndeosebi acel 
l tant i intuiţia artistică cu 
ail aa islata a: A A pe această cale, sentimentul şi gîn- 
ul se impletesc pentru a împînzi si i i ei de artă 
a sonatei în etil 7 Pali elegii ile ae neigh whe ee 


punctează segmentele formei arhi- 
tectonice aferentă întregii oper 


i | e de artă, tot astfel sensibilitatea 
şi rațiunea sondează multitudinea relațiilor şi metamorfozelor struc- 


turale, căutînd în. fapt rezolvarea emoțională și logică totodată a 
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dezvoltărilor polimorf îmbinate. În punctul maxim al unor obser- 
vaţii poliplane, conditionind atît rememorarea istoriei cit si fi- 
xarea prezentului în scurgerea momentelor intens variate, se lu- 
minează fondul depărtat si discret al unei deveniri nemărginite, 
în cadrul căreia sonatele imaginare ale viitorului poartă insem- 
nele materializării în existent. În această înțelegere a rosturilor, 
estetica sonatei contemporane conturează înseși premisele dimen- 
sionării desfăşurărilor ulterioare. 

Orizontul mondial al cercetării subliniază existența unui mo- 
ment de seamă în mișcarea genurilor, speciilor şi formelor muzicale. 
Nu poate fi concepută o încremenire în tipare, asa cum nu poate 
fi trecută cu vederea o reînscriere în tipare pe noile spire ale dez- 
voltării. Înscrierile în clasic semnifică totdeauna efectuarea unor 
operaţii de incluziune. De astă dată, mulţimea elementelor supuse 
incluziunii este imensă, copleșitoare în unele privinţe dar totuşi 
comensurabilă teoretic. Lucrurile se cer doar măsurate la o altă 
scară şi înţelese ca o succesiune organică de forme. Res facta în- 
seamnă în această ordine de idei în metatipologia sonatei contem- 
porane arta scriiturii specifice, dusă la perfectie în limitele ima- 
nente unui sistem de compoziţie virtual deschis desăvîrșirii. Evo- 
luţia lucrurilor este prin urmare expresia unor metamorfoze de- 
terminate interior, condiţionată în si prin urcarea bruscă sau ezi- 
‘tanta a unor seve vitale. Inventatorul de muzică, cel care cunoaşte 
şi crede în sensul valorii individuale, al reuşitei unice în felul ei, 
continuă deci în noi şi mereu alte condiţii ceea ce vechii maeştri 
numeau ponere vel facere iar apoi componere. Contemplarea isto- 
riei „muzicii implică observarea insistentă si îndelungată a fazelor 
descrise odată cu metamorfoza genurilor, speciilor si formelor mu- 
zicale, retinind aşadar mişcarea materializată în înnoirea, dezvol- 
tarea şi transformarea lor. Dacă acum pe de o parte a compune 
implică în muzică principiul şi rezultatul acţiunii de realizare — 
adică principiul si totodată opera în concretefea facturii caracteris- 
tice, artistic precizată pentru a marca și pe această cale aportul 
specific al personalităţii creatoare ‘ca’ factor esenţial al evoluţiei 
muzicale '—, iar pe de altă parte unitatea lucrului realizat — în 
ansamblul operei de artă particularizată prin factura compozitio- 
nală proprie —, atunci ne dăm o data mai mult “seama de faptul 
că mutatiile recunoscute ale genurilor, speciilor şi formelor muzi- 
cale de-a lungul secolelor nu contrazic considerarea lor ca uni- 
tti ci impun impreunarea. lor în unitate. Şi tocmai această uni- 
tate a totului legitimează autenticitatea şi frumusețea aspirațiilor şi 
contribuţiilor individuale. Factura poate defini desigur varietatea 
felurilor de compoziţie si diversitatea tipurilor de. scriitură severă 
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sau liberă, dar demersul de acest ordin vizează odată cu sistema. 
ticul si istoricul marile dimensiuni ale istoriei în care se încadrează 
polarizările sistematice. În necontenita mişcare a concepțiilor mu- 
zicale, factura compoziţională mărturiseşte și defineşte în legea ei 
o anume unitate de sens, proiectată deopotrivă în mic si în mare. 
Sistemele de reguli, legate de factura muzicală pe mai multe voci, 
se integrează în întregul acestei mişcări comandamentelor parti- 
culare genurilor, speciilor şi formelor muzicale, reflectind fenome- 
nele muzicale ca expresie a practicii compoziționale. Tensiunile între 
intuiţie şi rațiune au devenit astfel tot mai mari în cîmpurile și 
aşa destul de încărcate ale creativităţii individuale si ale creativului 
în genere, cu atît mai mult cu cît dispoziţia complexă şi diferen- 
ţiată a noii partituri putea fi luată ca un garant al valorii artistice 
a operei însăşi. 

În contextul unui prezent în care creatorul de muzică ştie mai 
bine decit oricînd că sunetul muzical nu este un ultim şi indivi- 
zibil element de construcție al materiei sonore ci o integralitate în 
sine structurală, mişcarea interioară a genurilor, speciilor și for- 
melor muzicale comportă noi aspecte şi interpretări. Așa cum con- 
ceptul de gen (Gattungsbegriff) este supraordonat conceptelor sale 
de specie (Artbegriff), tot astfel conceptele de gen si specie se su- 
praordonează conceptelor de formă (Formbegriff). Relaţiile de in- 
cluziune reglementează aşadar natura mişcării. In consecință, un 
concept de gen poate fi el insusi substituit printr-un concept de 
specie, la fel cum acesta se lasă înlocuit în anumite împrejurări 
printr-un concept de formă. Cu alte cuvinte, conceptele de gen, 
specie şi formă muzicală sînt corelative unul fata de altul, proble- 
matica relației între aceste concepte putînd fi tratată numai în 
conexiune cu starea raporturilor şi a tendinţelor de incluziune, ți- 
nindu-se seamă de condiţiile concrete în care elementele unei clase 
devin elemente ale altei clase. Metamorfozele determinate interior 


find să pună în evidenţă succesiuni organice, muzicaliceşte defi- 
nite. 


direa muzicală Pare să fi urmărit mai întîi evitarea oricăror apro- 
pieri faţă de tipurile de factură transmi 
pina la copiere si repetare a unor tipuri de factură istorizate. Astfel 
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tic golită de reguli, stilistic condiţionate la rîndul lor şi deduse din- 
tr-un anume limbaj muzical. Ideea care a fost dusă la triumf a fost 
aceea că regulile reunite în teoria facturii muzicale pe mai multe 
voci nu posedă niciodată o valabilitate dincolo de timpul lor. Mu- 
zicile neo-primitive au pus dimpotrivă în evidență exceptionala 
persistenţă a unor tipuri arhaice si milenarele virtuţi de reprezen-. 
tare, de adaptare la concret. Pe acest temei au putut fi concepute 
și produse muzici în felul unor acţiuni sonore lipsite de o factură clar 
recognoscibilă. Metodele euristice în ale compoziţiei au întărit con- 
statarea după care nu toate procesele esenţiale de gîndire poartă şi 
posedă un caracter deductiv. Construcţia de teorii compoziționale 
pe cale deductivă poate fi citită în puzderia acelor partituri moderne 
care se limitează la metodele și regulile inventate, la procedee che- 
mate să ţină loc unor valori organic artistice. Muzica redevine într-un 
fel ceea ce părea a fi atunci cînd Herder schiţa o istorie a genurilor 
literare considerate ca specii vii (Versuch einer Geschichte der 
Dichtkunst), atunci cind in Kalligone (1800) muzica era definita ca 
„arta succesiunii in timp a sunetelor“. Mișcarea de astăzi și cea 
de mîine-a genurilor, speciilor. și formelor muzicale este o mișcare 
de transformare. din omogen în heterogen, dedublată de contrariul 
ei, de ceea ce ţine de natura înscrierilor în clasic. Transformările 
din omogen în heterogen condiţionează prin reacţie fuga de la un 


 felinegal, opus, apartinind unui alt gen si căutarea calităţii de fel 
egal, concordanta, apartinind aceluiași fel. Lucrul heteronom, făcut 


după legi străine, dependent de legi străine, deci de fel diferit sau 
ne-autonom, se află în opoziţie cu lucrul autonom, de sine stătător, 
independent, facut. după legi proprii. Voința de stil este în aceste 
condiţii expresia dobindirii şi păstrării unor legi particulare dar 
nelipsite de tendinţe generalizante. Temeinicele cunoştinţe muzicale, 
judecatile sigure in cît mai numeroase domenii ale artei sunetelor, 
capacităţile critice în raport cu laturile. practicii muzicale contem- 
porane, abrogarea atîtor legi tradiţionale şi pe de altă parte mixarea 
atitor paleative si poncife nu au putut să modifice prea mult unitatea 
în mare a mişcării în care este cuprinsă gindirea muzicală din 
interiorul ei atît de multiform compozit si stratificat. Sentimentul 
artei (Kunstgefiihl) si sentimentul stilului (Stilgefuh]) se implica 
în această mișcare pluridimensională dar negresit dominată de o 
anume cerinţă a integralitatii. Oriunde si oricînd în ansamblul acestei 


. mişcări deschise, sensul se cere găsit într-o interpretare hermeneu- 


tică a lucrurilor în datul muzical însuşi iar nu introdus din afara 
lui. Sub acest aspect, tipurile analizei sau interpretării compozitio- 
nale adună strat după strat elemente aferente unor decizii de va- 
loare, necesare și utile exegezei estetice. Determinatiile artistice ale 
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acţiunilor compoziționale se petrec în ansamblul unor complicate 
relatii reciproce, în cuprinsul cărora dialectica re-cuplarilor stilistice 
ocupă o importanţă deosebită. Decisivă este de la caz la ca7, po- 
trivirea sau concordanța interioară a lucrurilor, aspectul particular 
făcîndu=se înţeles numai atunci cînd înțelegerea totului este sau 
rămîne presupusă, 

După două veacuri bogate în cercetări conduse în direcţii diferite, 
gindirea despre arta sunetelor se întoarce astfel din nou asupra unor 
precizări făcute în spirit aristotelio si totodată într-o viziune timpuriu- 
clasică, anume asupra sistemului de clasificare propus de Johann 
Gottfried Herder în prima parte din Kritische Walder (1769), propo- 
zitiile subintitulate Consideraţii referitoare la ştiinţa si arta fru- 
mosului, la rîndul lor continuare sau complement la nu mai putin 
faimoasele Fragmente lu literatura germană modernă (1767). Pro- 
poziţiile prin care muzica este definită ca artă temporală, precum si 
cele prin care Herder sugerează contemporanilor săi o nouă clasifi- 
care a artelor după principiile de spaţiu, timp si forță au suscitat 
şi prezintă încă un interes deosebit, cistigind în actualitate. Să ve- 
dem sub acest aspect textul lui Herder, altminteri bine studiat si 
bine cunoscut: „Pictura acţionează în spaţiu, si printr-o reprezentare 
artificială a spaţiului, Muzica — și toate artele energice — nu ac- 
ţionează doar în ci şi prin succesiunea de timp (Zeitfolge), printr-o 
artificială alternare în timp a sunetelor. Nu s-ar lăsa oare redusă 
şi firea poeziei la un asemenea concept capital, deoarece ea actio- 
nează prin semne voluntare (durch willkiirliche Zeichen), prin sen- 
sul cuvintelor asupra sufletului? Noi vrem si numim mijlocul a- 
cestei înriuriri (Wirkung) forţă (Kraft): si asa cum in metafizică 
spaţiul, timpul şi forța sunt trei concepte de bază, cum toate ştiin- 
tele matematice se lasă reduse la unul din aceste concepte, tot ast- 
fel vrem să spunem si în teoria ştiinţelor frumoase şi artelor: artele 
care furnizează opere (Werke) acţionează în spaţiu; artele care 
acţionează prin energie acţionează în succesiunea de timp; ştiinţele 
frumoase, Sau mai mult decît atîta singura ştiinţă frumoasă, poe- 
zia, acţionează prin forță.“ Reprezentarea artificială a spaţiului şi 
timpului muzical, a evenimentelor muzicale care există nu numai 
în timp ci si prin timp, apoi toată problematica tratată de Halm 
sub raportul „voinţei“ iar de către Kurth sub cel al „forţei“ se 
arată cuprinsă în acest fragment de text al lui Herder, Într-o ac- 
cepţie foarte îngustă, reducerea impresiei de mișcare ce pleacă de 
la succesiuni de sunete se întoarce asupra sunetului însuşi, asupra 
calităţii și funcţiei sale, obligind la înnoite deosebiri între factură 
și formă, între configuraţie sau structură și funcţie, între simbol 
și valoare. În progresia acestor deosebiri, granița dintre fenomenul 
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cercetat si interpretarea acestuia este pregnant variabilă sub ra- 
port istoric. Intr-o limitare încă mai pronunţată, cercetarea estetică 
repune în discuţie înseși principalele sisteme de interpretare ale 


muzicii. 


Privind înapoi în timp putem considera că prin anii şaizeci, 


gîndirea muzicală se lăsase în bună parte dominată de elemente sau 
sisteme de gîndire situate în afara ei. Această lărgire a razei de 
acţiune, nelipsită de deplasarea centrului de greutate, s-a repercutat 
în variate forme asupra gîndirii muzicale, asupra mișcărilor de 
avangardă. Prin 1954 (în: Was heisst Denken?), Heidegger afirmase 
că nici ginditorul, nici poetul nu se înţelege pe sine însuși, de- 
oarece posibilitatea de înţelegere a unor fenomene dinainte date 
le înţelege „un altul“. Interpretarea hermeneutică a proceselor com- 
pozitionale primise astfel un puternic imbold, resimţit ca atare în 
muzicologia dedicată noii muzici. Prin urmare se punea din nou 
în lumină propoziţia lui Schleiermacher, după care scopul demer- 
sului analitic consta în a înţelege un scriitor mai bine decit s-a 
înţeles el însuși. Conexiunile făceau trimitere la înţelegerea de sine 
a omului în istoricitatea lui (Diltey), la hermeneutica preconizată 
ca doctrina „interpretării, a exegezei, a intelegerii, convergind in 
domeniul sistematic spre volumul lui Emilio Betti: Teoria generale 
della interpretazione (1955). Deoarece oricarei intelegeri ii precede 
un proces de interpretare, exegeza nu se limiteaza la jocul reciproc 
intre subiect si obiect ci presupune dimpotriva corelarea unui factor 


din afară care asigură mijlocirea unor forme pline de sens, expresie 


la rîndul lor a observaţiei obiectivată. În acest context se repun însă 
păreau a fi definitiv căzute, por- 


în mişcare si o serie de tabu-uri ce 
nind de la cele mai elementare modalităţi de scriitură şi terminînd 
cu: cele mai complexe criterii de folosire: a materialului sonor. Spi- 
ritul analitic al compozitorului cercetează din nou — dar vizînd o 
formulare distinctă — reţeaua de dependențe si inter dependențe care 
formează structura frazei muzicale expozitivă şi generatoare de as 
pecte ciclic extensive şi concluzive, precum şi cea a formei muzicale 
progresiv variational-dezvoltatoare, de pildă. Spiritul sintetic al 
muzicologului desprinde aici sensul structural, arhitectonic, precur 
și pe cel expresiv, emoţional, care par să se detageze din obiectul 
creaţiei muzicale, În consecinţă, muzicologia pune semne de apro- 
piere sau de relativă corespondenţă între denumiri ca: sens; semait- 
catie; valoare; funcție. Rezonanţa acestor denumiri este în schim 
cu totul alta în lumea compoziției, care amplifică resonant i ie 
nexează calităţile în înţelesuri cu totul deosebite, tao see rep el 
muzică surprinde între altele tendinţele nivelatoare i ă E aa 
lizatoare, instalate în albiile paralele ale curentelor 
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din anii cincizeci, adică în toiul unei perioade bogată în aspecte post- 
seriale, Dar gindirea muzicală respectivă vede in multiforme dis- 
persări integral-seriale tocmai remediul împotriva unei einer 
uniformităţi între limbaj și expresie, deci împotriva unei uniformi- 
tati care a putut fi aclamată pe termen scurt ca o calitate de pret, 
legitimînd însăși semnificaţia și valoarea compoziţiei de acest fel, 
conferindu-i o funcţie artistică distinctiva. Muzicienii Care 191. con 
sacră toate eforturile elucidării acestor aspecte fac în cele din urmă 
apel la teoria muzicii. Iar teoria de ansamblu surprinde la începutul 
anilor sazeci faptul că proprietăţile, conexiunile şi elementele com- 
poziţiei finită ca partitură interesează mai puţin sub raportul con- 
strucţiei bine plănuite şi incomparabil mai mult sub cel al efectu- 
lui emoţional care poate fi citit din partitură și proiectat în timpul 
real al interpretării, al reprezentării în execuţie artistică. 

Cercetarea formelor luate de gîndirea muzicală discursivă a 
insistat în decursul anilor şaptezeci asupra limitelor imanente noi- 
lor tipuri de scriitură, considerate în diversitatea lor aparent în- 
floritoare. Neajunsul a constituit aici faptul că dezvoltarea unor 
dexteritati de ordinul scriiturii nu se fixează în stil, conducind la o 
lipsă de consecvență. în stil, fără egal la orizontul culturii muzicale. 
Întrebarea a fost și a rămas dacă exerciţiile aplicate la ceea ce s-a 
numit a fi „material răcit“, adică la un material dat prin tradiţii şi 
motivat în matca acestora, pot sau nu pot genera noi principii de 
ordine, depășind aşadar caracterul unor „reguli de domeniu“ parti- 
culare unor obiective plafonate. În acest timp s-a văzut că o artă a 
sunetelor autonomă, pură, desprinsă de orice contingenta cu marea 
tradiţie europeană, cu trunchiul ei clasic, romantic și modern nu a 
putut fi realizată, intelegindu-se de asemenea că aici nu putea fi 
vorba decît de o falsă opoziţie. Caracterizarea mai amănunţită a ti- 
purilor precum şi a procedeelor de scriitură după gen, specie şi formă 
muzicală a reliefat din nou conditionarea reciprocă a sensurilor 
deci a semnificatiilor, valorilor și funcţiilor încorporate în elemen- 
tele şi factorii discursului muzical. Gîndirea muzicală se lasă prin 
urmare focalizată asupra raporturilor de corespondenţă între toate 
tipurile de scriitură, imaginate în matricea lor infinit variabilă 
teoretic, interpretind deci factura compozitionala distinct caracte- 
rizată în felul ei de a fi ca o entitate deopotrivă deschisă intensiu- 
nii și extensiunii, În cultura sonatei, raza de intensiune şi mai cu 
seamă cea de extensiune este incomparabil mai mare şi mai sta- 
bilă decit în cultura piesei. Forma interioară a limbajelor muzicale 
modale își continuă și desdvirseste astfel deschiderile, solicitind re- 
cunoașterea însemnătăţii soluţiilor majore si caracteristice, demon- 
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strînd de pe altă parte faptul că or 
constituie deopotrivă premisa şi con 


turat i tatipologi e particulare, În 
conturat in metatipologia sonatei contempo 
idei care au dus la formulare: porane 


instrumental-camerale, pur : f 

4 coral-simfonice, ie 
senţă, unele aspecte dispersate s-au lăsat re-o a g 
discursului muzical. 


Mai mult ca Probabil, noua înscriere în clasic, atit de strîns ur- 
mată de o nouă înscriere în romantic, a propulsat în actualit 
: a ate 
acele tendinţe ale secolului trecut care au fost animate si purtate 
de vraja simbolului, a semnului care, după Husserl, nu pas exis- 
tenta ci doar semnificatie. Conceptul de „expresie“ cuprinde astfel 
toate posibilităţile omului. Și poate de aceea, artele sincretice au 
luat o asemenea dezvoltare, ocupind în fapt orizontul de cultură 
(si mai cu seamă vizual) al contemporaneitatii. Așadar s-a putut 
considera că simbolul are o semnificație universală sau absolută, ca- 
racterizindu-se printr-o intreitg functie, ca: expresie (Ausdruck); 
prezentare (Darstellung); semnificaţie (Bedeutung). Dacă după Hus- 
serl orice expresie nu numai că Spune ceva ci spune despre ceva, 
atunci putea fi vizat însuşi conţinutul de expresie al discursului 
muzical şi al operei de artă muzicală, făcîndu-se mult rivnita legă- 
tură și unificare între conţinut şi formă, străvechea şi inepuizabila 
temă centrală a esteticii muzicale, presupunîndu-se că orice semn 
care are semnificaţie este şi purtător al semnificației, ceea ce im- 
Plică interrelatiile active în totalitatea elementelor sonore aferente 
unei opere artistic desavirsita în datele ei particulare. Faptul că 
opera de artă există implică existenţa sensului supus interpretării, 
căci „semnificaţia“ este „intenţia“ prin care „expresia“ capătă „sens“. 
Carl Dahlhaus a atras atenţia (in: Musikdsthetik, Koln 1967, pag. 111) 
asupra faptului că „Edmund Husserl nu a înţeles prin =prezent=un 
~acum—= punctiform şi perspectiv fugitiv, ci un traseu a cărui în- 
tindere depinde de durata desfășurării care îl umple în intregime 
şi îl acoperă fără fisură.“ Apoi îl citează pe Husserl (în: e 
gen zur Phänomenologie des inneren Zeitbewusstseins, A ADE '398); 
für Philosophie und phinomenologische Forschung IX, 1926, 398): 
„Întreaga melodie apare ca prezentă atita bet i Ja intentonate 
încă, atît timp cit mai răsună sunete care apar T ee a dispărut 
ntr-o conexiune de concepţie. Ea a trecut abia p a melodie tre- 
ultimul ei sunet,“ Ceea ce este valabil pentru e ones Aas artă 
uie să fie în consecință valabil şi pentru între: ge 
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muzicală, în totalitatea intensiunilor şi extensiunilor pe care le com- 
portă elementele situate în plan arhitectonic. Intrebările dacă mu- 
zica este „în timp“ sau are „timp în ea“ se leagă într-un fel sau 
altul de mai vechile concepte ale timpului-durata si timpului spa- 
tial reprezentat, preconizate de Bergson, experiența temporală orl- 
ginară precedînd aici timpul spațial reprezentat. Marile întrebări 
se ridică la orizontul nepotrivirilor ivite pe planurile unui tot, 
neomogen prin dinamica evoluției care atacă însăși firea lucru- 
rilor. Carl Dahlhaus consideră în capitolul final — Criterii — al 
cărţii sale — care ar trebui să se bucure de o traducere integrală: 
„Problematica judecării estetice începe abia cînd trebuie să se 
decidă întemeiat dacă o nepotrivire reprezintă un neajuns sau 
poate fi justificată ca paradox. Este oare contradictia — care de 
netăgăduit constă în destule compoziţii dodecafonice între preluata 
formă de sonată sau rondo și structura dodecafonică — o pură in- 
consecvență care rezultă dintr-o nesimultaneitate interioară a stra- 
turilor unei opere, sau este posibil de a legitima această contra- 
dictie: printr-o interpretare care renunţă la confortul de a recu- 
noaste consecventa ca instanţă supremă“? (op. cit., pag. 140). Avind 
în vedere o teorie căreia i-ar reveni si posibilitatea explicării unor 


divergențe extreme, Dahlhaus conchide în încheierea capitolului ul- 


tim (op. cit., pag. 148—149): „O practică muzicală care crede că 


ar putea să renunţe la teorie şi critică, se aseamănă concepţiei care, 


urmînd vorba lui Kant, este oarbă atîta vreme cit îi lipseşte con- 
ceptul. Și faptul că este chestiunea unei critici explicite si nu nu- 
mai a unei nearticulate opinii publice de a formula mereu din nou, 
într-un proces care nu se termină niciodată, contextul istoriei în 


care se integrează operele muzicale si interpretările lor, că deci 


durarea pe mai departe (Nachleben) trebuie să fie o perpetuare re- 
flectată, este un gînd care ar trebui să fie la fel de la sine înţeles 
în. domeniul muzical precum este de multă vreme în cel literar. 
(...) Nimic nu ar fi mai fals decît a opina că s-ar găsi actualitatea 
trecutului, stilizindu-l in pre-istorie a prezentului. Dacă pe de o 
parte conştiinţa istorică este amintire a procesului din care a prove- 
nit existentul, atunci pe de alta parte trecutul se referă mai degrabă 
la noi acolo unde ne este străin decît acolo unde ni se aseamănă. 
Mai avantajoasă decit căutarea după pre-forme ale modernului este 
reflectarea asupra unor începuturi, a unor porniri date şi asupra 
unor dezvoltări întrerupte, care au fost lăsate la o parte de istoria 
ce conduce spre noi, lar de a descoperi în lucrul uitat, fie el ori- 


cit de nemijlocit, ceea ce ar putea fi de folos prezentului, nu este 


cel mai rău dintre motivele criticului,“ 
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Sistemul de exegeze deseris pînă acum este agadar menit să 
conducă la clarificarea și evidenţierea pe cit posibil a legilor de 
evoluţie ale muzicii contemporane în varietatea uspectelor supuse 
mișcării şi devenirii necontenite, Sublintereu acestor legi este po- 
sibilă prin intermediul unei cunoașteri intens cultivată sub aspect 
artistic, presupunind o instrumentalitate obiectivă, capabilă să cu- 
prindă ansamblul reulizărilor în formule gl soluții diferite, Con- 
vergenţa lor la înălțimea ideii călăuzitoare justifică pînă şi unghiul 
trasformational cel mai avansat, Estetica sonatel contemporane re- 
flectă felul în care muzica savantd se regenereazi în permanenţă, 
urmărind perfectia formei artistice distinct articulată, Emblemele 
stilistice cedează în fata ucestei exigente, deoarece numai faptul 
stilistic purtat de voința de stil participă cu adevărat la desăvir- 
sire. În această atotcuprinzătoare dinamică a intrărilor în echi- 
libru şi a ieşirilor din echilibru, estetica sonatei contemporane se 
concretizează mereu în estetica simfoniei pentru orchestră mare, 
în estetica simfoniei de cameră, a poemului simfonic, a concer- 
tului solistic și a concertului pentru orchestră, a cvartetului de 
coarde, a sonatei pentru variate cupluri de instrumente soliste sau 
pentru un singur instrument. Enumerarea este departe de a atin- 
ge totalitatea dimensiunilor si a soluţiilor. Ea accentuează universul 
marilor filoane de continuitate, coerent si în acele condiţii in care 


Nun gen, o specie sau o formă pare să parcurgă alte circuite într-un 


multiform mers în spirală, în care purtătorii de stil demonstrează 
învestiri calitative deosebite. Neglijarea vremelnică de pildă a trio- 
ului pentru pian, violină si violoncel sau a cvintetului pentru pian 
si cvartet de coarde nu modifică întru nimic acest mers în uni- 
tate și metamorfoză, atît de propriu metatipologiei sonatei con- 
temporane, în care forma ciclică pare să nu mai intre în opoziţie 
cu suita și cu piesa, deoarece forţele ei de incluziune se arată a fi 
tot mai active şi puternice. Voința de stil culminează aici în in- 
dividualitatea si singularitatea valorilor, neatinse in prospetimea 
lor in perspectiva. netarmuritelor culturi ale stilurilor posibile in- 
lăuntrul unor sisteme compoziționale ultrastabile sau multistabile. 
Decisivă se arată a fi prospectarea şi explorarea noilor resurse 
tematice, mărturisirea artistică a unor disponibilităţi de sensibili- 
tate, de capacitate de a înţelege şi domina proliferarea lucrurilor 
situate în dimensiuni diferite. Raportul dintre substanţă şi esenţă 
reglementează în mișcarea curentelor muzicale contemporane atit 
sensul tendinţelor spre o nouă elementaritate, cit şi directionalita- 
tea strădaniilor în vederea reluării unor drumuri neduse la ca- 
Păt. Într-un moment în care lupta pentru departajarea şi indivi- 
dualizarea gramaticilor muzicale contemporane s-a mai domolit, 
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| i ` . frumuseţea marilor 
în care liniştea, instalati | digi a pilon majore, 
adevăruri decantate în Nola ‘thos inlesnese comprehensibilitatea 
tocmai calitățile întrunit or declansate de o anterioritate care par- 
si previzibilitatea evoluţiilor decas orit frecvenţa şi preg- 
ticină la prezent. Măsura în care a sp | pt as 
ide rapehurilor efective, fie ele efervescent neoimp! pes py sau 
crepuscular neomanieriste, impiedicind roi Blairs gi î 
cepute în amestec și nu. de La el ee jalit t tructurilor 
gîndit. Prin analogie, raportul dintre materialitatea mn : 
vehiculate şi funcțiunea expresivă exercitată de eg ide 
indică persistenta unor forţe care aruncă un cosmos ìn yaos, În- 
greunînd înnoirea organică a valorilor. | 

In cauză se află prin urmare cultura sonatei contemporane 
văzută ca întreg în totalitatea liniilor ascendente şi descendente 
ale evoluției artistice. Gîndirea muzicală observă aici difuzarea 
omnigenă a principiului de sonată, devreme ce gindirea despre 
muzică conștientizează urmărirea mai multor căi posibile. Prima 
insistă în continuare asupra relaţiei dintre mişcare şi dezvoltare, 
pe cînd cea de a doua se axează tot mai mult pe analizarea miş- 
cării, modificării şi dezvoltării unor morfogenii, morfologii și to- 
pologii compoziționale de stringentă modernitate. Estetica sonatei 
contemporane se identifică în acest context cu o teorie a sis- 
temelor compoziționale, în măsura în care surprinde unitatea con- 
trariilor care brăzdează multitudinea formelor de apariţie ale sub- 
stanţei tematice. Universul artei sunetelor, reperat în ansamblul 
sistemelor de procese dezvoltătoare precum si pe fundalul accele- 
ratelor îndepărtări faţă de elementele de limbaj stabilite prin con- 
venţii, deci şi sub raportul unor reacţii aducătoare de apropieri 
pripite, degajă efectul unei relative înstrăinăr 


ectul i faţă de lucrul dat. 
În centrul acestui univers persistă în continuare o mereu înnoită 


artă de a conduce vocile, de a corobora planurile, straturile si par- 
tile a intreg, ale unei opere in sine legitimată si împlinită. Dar 
mii . artă nu se rezumă la frumoasa depănare a unor invenții 
f i Pare a ae însăși „nadelaiSa elementaritatii intrinsec mu- 
reconstruiri i ibilă si ï 

nstruiri fundamentale, posibilă şi necesară 


în fluxul simbiozelor si al mutatiil iti 3 
isi dobindeste identitatea țiilor condiţionate, Opera de artă 


de sine în ansam 
telor tendințe transformatoare. Semnele e i e lila j ai 
acest orizont din matca unei dialectici a metatipologiei sonatei aflată 
tatea principiului clasic al tra- 
ubsumează principiul preclasic 
a procedeelor compoziționale se 
spațiu al construcției sonore. Re- 
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considerarea canoanelor de frumos antrenează deopotrivă resortu- 
rile fluctuante ale principiilor de scriitură și normelor stilistice, cu 
atît mai mult cu cît estetica sonatei contemporane subliniază exis- 
tenţa acelor sisteme de valori care se sprijină pe desavirsita unitate 
şi omogenitate arhitectonică a operei de artă muzicală. 

Nu putem în concluzie să ținem în afara razei de observaţie 
faptul că estetica sonatei contemporane se vede confruntată cu exi- 
gentele. moderne ale unor forme nondezvoltătoare în principiu si 
monotematice în esenţă, cumulind o experienţă dispersată pe firul 
epocilor anterioare. Aici este vorba nu numai de noi laturi drama- 
turgice ci si de noi faze ale devenirii istorice, bogate în salturi de 
imprevizibilă deschidere și forță de dislocare. Astfel se manifesta 
contrastul noilor principii structurale cantitativ regulative faţă de 
funcțiunile compoziționale calitativ constitutive. Prezumția drumu- 
lui în lucru, a elaborării pe parcurs, se extinde așadar asupra ciclu- 
lui de sonată, înclinat spre integrarea, subglisarea sau suprapunerea 
unor principii de formă substanţial diferite. Fenomenele de acest 
ordin 'lărgesc spațiul de. joc al mentalitatii sau atitudinii artistice 
în care chemările exploralismului polidirectional se arată nestinse. 
Tarimurile tacticii și strategiei compoziționale sunt pătrunse de di- 
ferenţierea tehnicilor. “de construcție, de imaginare și reprezentare 
fonică a. proiectului : compozițional, in timp ce gindirea despre mu- 
zică încearcă să depășească opoziţia, realitatea materiei sonore si 
expresia! acțiunii artistice. Diversitatea crescîndă a tehnologiilor a- 
plicate și juxtapunerea în sinteză a unor tehnici mult avansate a- 
testa faptul că înnoirile în sunet s-au petrecut de predilecție pe ver- 
santele tehnicilor de; scriitură, ale normelor de alcătuire si repre- 
zentare în formă, accentuind însă totodată adevărul după care to- 
talitatea condomeniilor supuse înnoirii descrie un superb periplu 
care se desăvirşeşte în sferele calităţilor reunite in ethos. Pe acest 
plan înalt se înfăptuieşte ceea ce am numit a tine de regenerarea 
din lăuntru înafară a conţinuturilor de expresie pe noile spire ale 
devenirii universale, de frumuseţea si distincţia realizării artistice, 
de cea mai îndelung pregătită şi insistent alungită înscriere în cla- 
sic din întreaga istorie a sonatei. Atunci cînd totalitatea creaţiilor 
artistice cu adevărat semnificative constituie obiectul reflexiei sta- 
ruitoare, firea frumosului muzical se înalţă peste planul dezbate- 
rilor de principii angajate în acest scop, permitind savurarea deplină 
a mesajului artistic de exemplară coeziune. Clasicizarea atitor fe- 
nomene de compoziţie contemporane nu înseamnă in acest Caz atat 
decum contemporaneizarea unor estetici ale trecutului cl dimp os a 
actualizarea unor valori originale reflectate în individualita aa Ape 
natei, deci inventarea în continuare a unor elemente compoz 
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nale de orice funcţie care isi transmit suma informaţiilor artistice 
calitativ semnificante în condiţiile evaluării critice a raporturilor 
dintre stringenta convențiilor şi flexibilitatea premiselor, Cea de a 
patra înscriere în clasic participă la difinitivarea modernă a com- 
portamentului clasic, a decantării în clasic. ip 

Estetica sonatei contemporane corespunde astfel coroborării mai 
multor relaţii de interdeterminare vizind reprezentarea construc- 
tivă în formă şi emanarea expresivă din formă. Reperarea vechiului 
în nou si a noului în vechi nu poate fi despărțită de natura caracte- 
ristică a înfăşurărilor în formă şi a desfășurărilor din formă, văzînd 
varietatea tipurilor cultivate si organicitatea operei de artă supusă 
contemplării estetice. Multitudinea contragerilor si a dispersărilor 
active în interiorul unui cosmos teoretic unitar în diversitatea lui 
cauzală atrage mereu atenţia asupra condiţiilor artistice în care o 
sonată îşi păstrează caracterul ei inconfundabil de sonată. Mai pre- 
sus de forța regrupărilor in alt spirit, în cel al culturii suitei sau a 
piesei, de pildă, sonata oricît de individualizată se arată compati- 
bilă cu conceptul general căruia i se subordonează. Constantele si 
variantele raporturilor pluriforme, categorial diferenţiate sub aspect 
expresiv si structural, fac toate la un loc trimitere la estetica sona- 
tei contemporane de specificitate arhitectonică, considerată în suma 
interimplicărilor posibile. Astfel se împlineşte o estetică a realizării 
compoziționale, a construcţiei muzicale concrete bazată pe adecvarea 
reciprocă între parte si întreg, închegată în virtutea ideii de sonata 
care traversează epocile interconectate, oricîte modificări, extinderi 
sau contrageri ar suferi nu numai entităţile conjugate în operă ci 
însăşi dinamica si simbolica genurilor, speciilor şi formelor muzi- 
cale supuse mişcării prin intemediul unor modalităţi extrem de nu- 
antate artistic. 

Din perspectiva tipologiei sonatei clasice de motivatie beetho- 
veniană, acceptată îndeobşte ca sistem de referinţă generală in cim- 
pul marilor forme dezvoltătoare, progresia evoluţiei istorice implică 
recurgerea în sens contrar la experienţa unor epoci şi faze tot mai 
timpurii. Aceste raporturi de complementaritate cu multiple impli- 
catii metodologice luminează natura progresului în cultura sonatei 
precum §1 circumstanțele afundării în matca unor tradiţii din ce 
în ce mai vechi. Ideea sonatei se arată a fi prin urmare în sine in- 
finită și neîngrădită, cuprinzînd mereu o anume identitate precum 
și o anume dialectică a lucrului în sine însuşi deosebit. Absor- 
birea experienţei trecutului, mergind pînă la integrarea unor ca- 
lităţi pregătitoare, istoricește premergătoare conceptului clasic de 
sonată, include valorizarea unor criterii de frumos de formulare 
medievală și de sorginte antică, vizind unitatea, desavirsirea, pro- 
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portionalitatea şi claritatea construcției de ansamblu. Aceste atri- 
bute aristotelice ale frumosului se întăresc în ciclul de mişcări 
de natura culturii sonatei moderne și contemporane. Destule ten- 
dinte istoriceste postromantice acced la remodelarea unor ele- 
mente şi trăsături preclasice, iar numeroase curente reunite în 
mişcarea muzicală modernă şi contemporană aferentă exploralis- 
mului polidirectional reiau sub noi aspecte sistematice si rapsodice 
o seamă de valori afirmate si răsfirate atît în albiile emotionalis- 
mului renascentist cît şi în cele ale experimentalismului pre-renas- 
centist. Direcţiile avansate ale gîndirii muzicale contemporane pro- 
pagă şi dezvoltă în condiţii artistice concrete o seamă de elemente 
și criterii de articulare micromotivică discret repetitivă sau progre- 
siv extensivă precum si de frazare macrotivică, izvorite din stra- 
turile medievale ale cintului in forme de vers. Constructiile poli- 
strofice cu cezuri periodice, inzestrate cu introduceri, cadente me- 
diane si finale, cu progresii si varieri multiforme dar tipizate într-un 
anume fel, cu circumscrieri ornamentale susținute de un mănuchi 
de nuclee caracteristice de sunete fixate cu indicativele modale, toate 
acestea şi încă foarte multe altele fac trimitere la lumea formelor de 
motet (cu tenor complet instrumentalizat), a bogatelor prelucrări 
de coral, în fine a tipurilor de organon cu vox principalis si vox 
organalis în înfloriri melismatice, Re-actualizarea acestor principii 
de mare vechime poartă deopotrivă semnificaţii stilistice si axio- 
logice. Impactul acestor acţiuni de restructurare asupra teoriei com- 
poziţiei, substanţiale pe planul sistemelor sau tehnicilor modale ca 
și cel pe cel al concepţiilor arhitectonice, a scos o dată mai mult în 
evidenţă importanţa constructivă a unui complex ansamblu de fe- 
nomene, manifestînd funcțiunea formală diferențiată particulară 
părţilor şi momentelor întregului, și acesta mai cu seamă la scara 
ciclurilor de mișcări monumentale. Jocul polarităţilor contrare sau 
complementare, temporale considerabil îndepărtate, determina si 
asigură prin urmare o anume rămînere în interiorul unei sfere u- 
nitare, din ce în ce mai vastă şi nuanfat stratificată prin calitatea si 
volumul acumulărilor si a selectiilor succesive, prin specificitatea 
realelor sinteze integratoare. 

Metatipologia sonatei contemporane evidenţiază dimensiunile 
domeniilor existente, ale genurilor, speciilor si formelor muzicale în 
varietatea lor posibilă. Dimensiunile distincte şi totodată intercondi- 
tionate în nenumărate feluri indică la rîndul lor elementele, struc- 
turile și legitatile care definesc sonata ca sonata. Estetica sistema- 
tică a sonatei se fundamentează pe această constatare verificabilă la 
scara epocilor, a culturilor constituite. De regulă, diferitele domenii, 
Părţi sau straturi se arată a fi în cele din urmă mai mult fenomene 
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sau aspecte ale unei singure realități unitare. De multe ori, fără 
presupunerea unor anumite realităţi generale nu putem înţelege un 
anume tip de sonată, mai puţin bine studiat sau chiar necunoscut 
nouă, luat în sens temporal, spaţial sau cultural, după epocă, școală 
sau orientare. Din acest unghi de privire se acreditează din nou 
formula romantică a lui Schelling, după care frumuseţea ar fi „in- 
finitul reprezentat în chip finit“, făcînd trimitere la o posibil nouă 
estetică a conţinutului. Perenitatea platoniciană a frumosului mi- 
grează astfel din ideal în real, dominînd și aici rostul sonatei ca 
operă de artă autentică, înţeleasă ca manifestare a inventivitatii si 
puterii de plăsmuire caracteristice omului creator de valori. 

Experienţa arată că nu există un tip de sonată nemodificabil, 
invariant față de toate schimbările istorice şi culturale, neputind 
exista practic un asemenea tip de sonată. Oricare ar fi el, prin 
însăși natura lui și cultura desăvîrșitoare la care participa, orice 
tip de sonata se formează în procesul istoriei si se contopeste tot- 
odată în si cu procesul istoriei. Recunoașterea și definirea structu- 
rilor formale clasificabile se petrec în acest cadru pe care nu îl 
pot părăsi. Ordinea şi împletirea cunoștințelor muzicologice şi com- 
pozitionale se înscriu în dinamica acestui întreg în mișcare, pe fondul 
căreia se lasă distinse deosebirile esenţiale caracteristice tipurilor 
în parte. Din această perspectivă poate fi apreciată într-un chip 
mai diferențiat si mai sublimat însăşi relaţia firească dintre evo- 
lutia structurală si perfecţionarea arhitectonică a sonatei sau, mai 
exact, dezvoltarea expresivă a ciclului de mișcări. Putem desluși 
prin urmare în contextul dinamic al metatipologiei contemporane 
un şir de caractere specifice, unele în tot cazul mai mult accidentale 
sau tranzitive. Modelul presupus. „clasic“, dacă există cu adevărat 
în dimensiunile contemporaneitatii, urmărit sau mai degrabă căutat 
ca atare — fie el si fundamental „ne-clasic“ — reprezintă un fapt 
în nenumărate circumstanţe diferite un anume ideal, reproiectat 
din situaţia actuală în trecut, definind sau reperind în fiecare caz 
în parte cite un stadiu sau cite o fază din incintele ideale ale ma- 
rilor epoci ale muzicii culte preamărite drept stadiu de pornire sau 
fază iniţială, 

Interpretarea tipului de sonată după caracteristica, semnificaţia 
si funcțiunea sa vizează implicit si intentionalitatea actului de creație 
compoziţională incorporată si reprezentată prin forma de ansamblu 
şi părţile constitutive ale ciclului de sonată. Momentele nelinistii 
creatoare care au animat gindirea muzicală transpar prin acest în- 
velis, reflectind nu o dată atitea dubii în privinţa certitudinii si 
soliditatii interpretărilor posibile sau admisibile, oricît de critică ar 
fi judecata întreprinsă. Sub impresia acestei intentionalitati artistice, 
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adică structurale și expresive, nici un detaliu al întregului nu ră- 
mine neutru, neangajat în devenire si despărţit de rest, de sensul 
şi corelatiile momentelor compozițional semnificante. Şi tot pe aceas- 
tă cale se petrece fixarea relaţiei operei de artă de tipul sonatei 
față de realitatea înconjurătoare, faţă de subiectul receptor și de 
autorul însuşi. Înlăuntrul tipului de sonată nu poate fi admis un 
hiatus, un salt nemotivat, el conținînd în germene condiţia ipostazei 
sale directe pe care o descoperă si o împlinește puterea de invenţie 
din care decurge structura intentionalita{ii în necurmatul ciclu al 
devenirii. Estetica poate fi înţeleasă după Baumgarten ca „teoria 
artelor libere“ şi ca „arta gîndirii frumoase“. În acest caz, estetica 
sistematică a metatipologiei sonatei contemporane este chemată să 
recurgă la procedee descriptive, analitice, critic-normaive, formal 
edificatoare sau speculativ îndreptate asupra conţinutului muzical, 
de certă expresie artistică. Dificultatea de a explora’ și interpreta 
opera de artă cu ajutorul unui sistem de categorii necesar și ine- 
vitabil limitat, nu s-a micşorat întru nimic, dimpotrivă ea a crescut 
în paralel cu diversitatea teoriilor estetice moderne nedezvoltate 
pe deplin si neduse pina la capăt. 

Dacă în genere menirea cunoaşterii poate fi definită sub ra- 
portul clarificării fenomenului, al conceptului și al firii în cauză, 
atunci metatipologia sonatei contemporane impune esteticii siste- 
tematice o cît mai complexă studiere a elementelor, structurilor și 
legitatilor, a intentiunilor pe care acestea le poartă şi manifestă, 
a tipurilor pe care le cuprind, a condiţiilor preliminare obligatorii 
în vederea desfășurării pe mai departe a trăsăturilor înnoitoare, a 
criteriilor călăuzitoare precum și a limitelor inerente. Clasificarea 
conceptelor afirmate si introducerea unor noi concepte în sistemul 
preconizat constituie o preocupare permanentă, cu atît mai mult 
cu cit terminologia muzicologică rămîne departe de a fi unitară. 
În largul teoriei, al ştiinţei si filosofiei muzicii, planul întregului 
edificiu se cere constientizat si perfectat, armonizat în sensul unui 
cosmos. Exegeza revine astfel mereu la ideea sonatei proiectată 
la orizontul larg al metatipologiei sonatei moderne. Ideea sonatei 
ca operă de artă autentică reprezintă însuşi conţinutul ei supus 
contemplării și interpretării concrete, ştiindu-se că acest conţinut 
reprezintă el însuși la rîndul lui ceva care devine şi evoluează în 
decursul istoriei, care se modifică, se desăvirşeșşte şi se schimbă 
din nou pe povirnisul tradiţiilor conjugate. Astfel se petrece ceea ce 
Heidegger numește artă „ca reprezentare în operă a adevărului, ca 
revelare a sensului ascuns al fiind-ului istoric“. Astfel se continuă 
şi ceea ce Croce defineşte a fi artă „ca activitate intuitivă“ si fru- 
museţe „ca expresie reușită“. Înțelegerea unor aspecte izolate ale 
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sferei estetice nu poate fi nicidefel multumitoare iar estetica sis- 
tematică a metatipologiei sonatei contemporane se refuză hotărît ori- 


atîta vreme cît se plasează 
erientei din afară. Lu- 
i dinlauntru, Aici dom- 
şi ethos, în matricea unor va- 
într-o fire distinctă în largul 
existenței. Forma întruchipînd o soluție unică rămîne apanajul 
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1923 
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1924 


1924 


TABEL SINOPTIC 


COMPOZIȚIA | 


Simfonia a treia, în Do major, op, 21 (vers. dif.) 


„Cvartetul de coarde nr. 2, op. 16 


Cvartetul de coarde -nr. 2 


“Sonata pentru violină şi pian (vers. a patra) 
‘Sonata pentru violă și pian, în Sol major 


Simfonia a doua, în Si bemol major, op. 23 
Simfonia pentru zece suflători 

Cvartetul de coarde nr. 3, op. 22 

Sonata a doua pentru violă solo, op. 25 nr. 1 
Sonata pentru violină şi violoncel 

Sonata pentru clarinet şi pian 

Concertino pentru pian și orchestră 

Octetul pentru instrumente de suflat 
Cvintetul cu pian 

Cvintetul cu clarinet, op. 30 

Cvartetul de coarde nr. 4, op. 32 


` Cvartetul de coarde nr.-5 Cn sistemul sesimilor de 


ton) 

Cvarterul de coarde în Fa major 

Sonata a cincea pentru pian, op. ‘38 

Ciclul de poeme simfonice „Pini di Roma“ 
Concertul pentru pian, suflători, timpani şi 


„contrabas 


Concertino pentru flaut, violină, cembală (a 
pian) si orchestră de coarde 

Kammermusik nr. 2 pentru pian obligat șI 12 
instrumente soliste, op. 36 nr. 1 


AUTORUL 


G. Enescu 

P. Hindemith 
L. Weiner 

L. Janáček 
A. Bax 

A. Roussel 
D. Milhaud 
P. Hindemith 
P. Hindemith 
M. Ravel 

A. Honegger 
L. Weiner 

I. Stravinsky 
E. Bloch 

P. Hindemith 
P. Hindemith 


. A. Haba 


Th; Rogalski 
S. Prokofiev 
O. Respighi 


I : Stravinsky 


E. Křenek 


P. Hindemith » 


331 


Scanned with CamScanner 


AP Pt 9 


 [—————————————————————————————— 


Cm Ed 
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Simfonia de cameră pentru 13 nstrumente soliste, 
op. 13 

Cvintetul pentru instrumente de suflat, op. 26 
Sonata pentru pian 

Sonata pentru pian in fa diez minor, op. 24 nr. 1 
Cvartetto dorico 

Cvartetul de coarde nr. 2 în mi minor 

Trio-ul pentru pian, violină şi violoncel 

Concertul pentru orchestră, op. 38 

Concertul de cameră pentru pian si violină cu 13 
suflători 

Concertino pentru pian si orchestră de cameră 
Concerto in modo mixolidico, pentru pian şi 
orchestra 

Concerto Romano, Renee orgă, alămuri, coarde si 
percuție 

Simfonia intii în fa minor op. 10 

Simfonia pentru suilători şi percuție, op. 34 


` Parergon la Sinfonia domestica, op. 73 
“(Concert pentru pian — mină stingă — și orchestra) 


Sonata a treia pentru pian, în sol diez minor 
Sinfonietta 

Capriccio pentru pian — mină stringă — şi' ansam- 
blu instrumental de camera 

Concertul pentru orchestră de suilători, op. 41 
Simfonia într-o singură parte 

Concertul în Fa pentru pian și orchestră 

Concertul pentru cembală sau pian si cinci 
instrumente 

Suita lirică pentru cvartet de coarde 


" Sonata a treia pentru pian şi violină —'„in carac- 


ter popular românesc“ 
Sonata pentru pian 
Cvartetul de coarde op. 9 

Simfonia a noua in mi minor, op. 28 
Simfonia de cameră, op. 5 

Concertul pentru orchestră mică, op. 34 
Concertul pentru coarde 

Concerto grosso, op. 17 

Cvartetul de coarde nr. 3, op. 30 


—, în la minor, op. 25 


AUTORUL 


M. Butting 
A. Schinberg 
I. Stravinsky 
G. Enescu 
O. Respighi 
A. Bax 

D. Cuclin 

P. Hindemith 


A. Berg 
L. Janáček 


O. Respighi 


A. Casella 
D. Şostakovici 
E. Křenek 


R. Strauss 
A. Bax 
L. Janâtek 


L. Janáček 
P. Hindemith 
P. Dessau 

G. Gershwin 


M. de Falla 
A. Berg 


G. Enescu 
B. Bartók 
M. Jora 


N. Miaskovski 


M. Andricu 
A. Roussel 
A. Casella 
F. Lazăr 

A, Schönberg 
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1027 Cvartetul de coarde nr, 3 B. Barték 
1027 Trio-ul de coarde op. 20 A. Webern 
1027 Sonata pentru violină gi pian M. Ravel 
1028 Simfonia op. 21 A. Webern 
1928 Simfonia a trein, în do minor, op. 44 S. Prokofiev 
1028 Simfonia intti A. Copland 
1028 Sinfonietta H. Cowell 
1028 ` Kammermusik nr. 7, pentru orgă si orchestră de 
cameră, op. 46 nr, 2 © P. Hindemith 
1028 Cvartetul de coarde nr. 4 B. Barték 
1928 Gvartetul de coarde nr. 2 „Scrisori intime“ L. Janáček 
1020 Simfonia de cameră pentru 23 instrumente soliste F. Schreker 
1929 Concertino pentru pian gi orchestra „A. Honegger 
1920. . Capriccio pentru pian și orchestră I. Stravinsky 
1929 Cvartetul de coarde nr. 1, op. 23 W. Burkhard 
1930 Simfonia intti A. Honegger 
1930 Sinfonia psalmilor I. Stravinsky 
1930 Simfonia a treia, în sol minor, op. 42 A. Roussel 
1930. Simfonia a patra, in Do major, op. 47 S. Prokofiev 
1930 Muzică de concert pentru pian instrumente de 
alamă și două harpe, op. 49 P. Hindemith 
1930 Concertul „pentru pian și orchestră, în Mi bemol 
i di major J. Ireland 
1930 Concertul pentru două violine si orchestră — G. Holst 


1930 | Cantata ‘profand pentru cor dublu, soli si orchestră B. Bartók 
1930 Cvartetul, pentru clarinet, saxofon tenor, violină 


și pian, op. 22 A. Webern 
1931 Simfonia concertantă pentru pian și orchestră, 

op. 82 FI. Schmitt 
1931 Concertul pentru pian și orchestră, în Sol major M. Ravel 
1931 Concertul pentru pian — mină stingă — si orchestră M. Ravel 
1931 Concertul al doilea pentru pian gi orchestră B. Barték 
1931 Concertul al patrulea pentru pian si orchestră, 

op. 53 S. Prokofiev 


I. Stravinsky 


1931 Concertul pentru violină gl orchestră în Re major 
B. Martinu 


1931 Concertul pentru cvartet de coarde şi orchestră 

1931 Concertul de cameră pentru violină și orchestră, 
in Re major, op. 10 

1931 Cvintetul cu clarinet 

1931 Sonatina pentru plan, op. 3 nr. 3 


K. Holler 
A. Bliss ` 
C. Silvestri 


333 


Scanned with CamScanner 


i 
i 


Pr e eae a i e a a 


ANUL 


rr e rr eee eee 


1932 
1932 
1932 
1932 


1932 
1932 


1932 


1932 
1932 
1932 
1933 
1933 
1933 


1933 


1933 
1933 
1933 
1933 
1933 
1933 
1934 
1934 
1934 
1934 
1934 
1934 


1934 
1934 


1935 


1935 
1935 
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COMPOZITIA 


Phi harmonisches Konzert 

Kleine Symphonic, op. 20 

Simfonia intii 

Simfonia concertantă pentru pian și orchestră, 
op. 60 

Simfonia concertantă pentru două orchestre 
Concertul al cincilea pentru pian şi orchestră în 
Sol major op, 55 

Concertul pentru violoncel si orchestră în Sol 
minor. 

Duo concertant pentru violină si pian 

Sonata pentru vio ă și pian 

Sonata pentru violină si violoncel 

Simfonia intii 

Simfonia a patra, în Do major 

Concertul pentru violină, violoncel, pian şi 


“orchestră, op. 56 


Concertul pentru pian, i tă si orchestră de 
coarde 

Concertul nr. 1 pentru pian și orchestră 
Cvartetul de coarde nr. 1, „Carillon“ 
Concertul al doilea pentru violină si orchestră 
Trio-ul de coarde nr.2 | 

Sonatina pentru violină „Şi pian 

Sonatina pentru pian și violină 

Simfonia „Mathis pictorul“ 

Simfonia a doua în Do minor 

Sinfonietta pentru coarde, op. 52 

Concertul al patrulea pentru orchestră 
Concertul pentru nouă instrumente, op. 24 
Concertul de cameră pentru baterie şi 12 
instrumente 

Cvartetul de coarde nr, 5 


Sonata a treja pentru plan in Re major op. 24 


nr, 3 


Simfonia a patra, în Fa minor 


Simfonia întti 


“Concertul pentru violină și orchestră 


AUTORUL 


» Hindemith 
iA Eisler 
D, Cuclin 


K, Szymanovski 
B, Martinu 


S. Prokofiev 


A. Bax 

I, Stravinsky 
A, Bliss 

A, Honegger 
C. F. Malipiero 
Fr. Schmidt 


A. Casel a 


D. Sostakovici 
H. Sauget 

K. A. Hartmann 
K. Szymanovski 
P. Hindemith 
P. Constantinescu 
D. Lipatti 

P. Hindemith 
D. Kabalevski 
A. Roussel 

G. Petrassi 

A. Webern 


F. Lazăr 
B. Bartók 


G. Enescu 
R. Vaughan 
Williams 
W. Walton 
A, Berg 
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1935 Concertul: al doilea pentru violină si orchestră, in 


Sol minor, op. 63 S. Prokofiev 
1935 Concertul pentru două piane soliste I. Stravinsky 
1935 Sonata a doua pentru pian si violoncel, in Do 

major, op. 26 nr. 2 G. Enescu 
1935 Sonata a treia pentru violină si pian, in Mi - P. Hindemith 
1936 Muzica pentru instrumente de coarde, percuție și 

celestă | B. Bartók 
1936 -Concertul pentru violină și orchestră A. Schönberg 
1936 Cvartetul de coarde nr. 4, op. 37 A. Schönberg 
1936 Simfonia a treia, în la minor, op. 44 i S. Rahmaninov 
1936 . Simfonia a doua, „Elegiacă“ _ G. F. Malipiero . 
1936 Simfonia întîi J. N. David 
1936 Simfonia intti i L. Lajtha 
1936 Concertino în stil clasic pentru pian și orchestră 

de. cameră D. Lipatti 

„Cvartetul. de coarde nr. 3, în Fa major ; S. Bax: 

Simfonia a cincea în Re minor, op. 47: D. Șostakovici 

Simfonia intii, pentru alto, si orchestră K. A. Hartmann 

Simfonia în Do major, op. 17 ' M. Jora 

Concertul pentru orchestră de coarde , W. Burkhard 

Concertul pentru pian și orchestră | „A. Haciaturian 

Concertul: pentru cvartet de coarde și orchestră V. Mortari 

Sonata pentru două piane si percuție B. Bartók 
1937 Cvartetul. de coarde nr. 3 A. Honegger 
1937 Sonatele (2) pentru orgă P. Hindemith 
1937 . Sonata pentru violă si pian A. Rawsthorne 
1937  Sextetul pentru clarinet, pian și cvartet de coarde A. Copland 
1937 Sonatina, pentru violină si pian, op. 11 E. Suchon 
1938 Concertul pentru violină si orchestră B. Barték 
1938 Concertul pentru orchestră de cameră în Mi bemol 

major. „Dumbarton Oaks“ I, Stravinsky 
1938 - Concerto.a trè pentru trio cu pian si orchestră G. F. Malipiero 


1938 Concertul pentru pian gi orchestră A. Bliss 


1938 Simfonia concertantă pentru două piane şi 
„ orchestră de coarde 
1938 Cvartetul pentru pian, clarinet, violină şi 
violoncel 
1938 Cvartetul de coarde nr. 3 (I. Pastorală; II. Fanta- 
„sie; III, Fugă) 


D. Lipatti 
P. Hindemith 
L. Weiner 
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1939 Simfonia întiia (pentru orchestră mare) D. Milhaud 
1939 Concerto funebre pentru violină și orchestră K. A. Hartmann 
1939 Concertul pentru violină si orchestră E: Hindemith 
1939 Concertul pentru două orchestre de coarde M. Tippett 
1939 Divertimento pentru orchestră de coarde B. Bartók 
1939 Cvartetul de coarde nr. 6 B. Bartók 
1939 Sonata a patra pentru violină și pian, în Do P. Hindemith 
1939 Sonata pentru oboi — sau violină sau flaut sau 

clarinet — și pian op. 19 nr.1 ` C. Silvestri 
1940 Simfonia în Do I. Stravinsky 
1940 Simfonia in Do, op. 46 H. Pfitzner 
1940 Simfonia in Mi bemol major P. Hindemith 
1940 Simfonia da Requiem, op. 20 B. Britten 
1940 Simfonia întîi P. Vladigherov 
1940 Concertul pentru orchestră Z. Kodaly 
1940 Concertul pentru violină si orchestră A. Haciaturian 
1940 Concertul pentru violoncel si orchestră P. Hindemith 
1940 >. ‘Simfonia de cameră pentru 15 instrumente, op. 69 H. Eisler 
1940 Cvintetul pentru pian, două violine, violă si 

violoncel, în La minor op. 29 ' G. Enescu 
1940 Cvintetul cu pian (I. Preludiu; II. Fugă; III. 

~ Scherzo; ‘IV, Intermezzo; V. Final), în sol minor, 

op. 57 D. Sostakovici 
1940 Quatuor pour la fin du Temps O. Messiaen 
1940 Sonata a sasea pentru pian, op. 82 S. Prokofiev 
1940 Sonata pentru violină solo A. Honegger 
1940 Sonata bizantină pentru violoncel sau violă solo P. Constantinescu 
1940 Sonata pentru pian, op. 19 nr. 2 C. Silvestri 
1941 Simfonia a șaptea, în Do major, op :60 D. Șostakovici 
1941 Simfonia a doua A. Honegger 
1941 Cvartetul de coarde nr. 2, pe teme kabardine și 

baleare S. Prokofiev 
1941 Cvartetul de coarde in Re major, op, 25 B. Britten 
1941 Sonata pentru pian A. Copland 
1941 Sonatina pentru Pian (mină stingă) D. Lipatti 
1942 Concertul pentru pian și orchestră, op. 42 A. Schönberg 
1942 Simfonia a patra pentru orchestră mare, op. 42 M. Butting 
1942 Concertul pentru orchestră de coarde B. Blacher 
1942 Cvartetul de coarde nr. 2 M. Tippett 
1942 


Sonata a șaptea pentru pian, op. 83 


S. Prokofiev 
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1942 Sonata pentru două piane P. Hindemith 
1942 Sonata pentru pian la patru miini H. Genzmer 
1942 Sonata pentru pian, op. 21 M. Jora 
1943 . Simfonia a opta, în Do minor, op. 43 D. Sostakovici 
1943 Simfonia a doua (versiunea a doua 1944) A. Haciaturian 
1943 Simfonia a cincea R. Vaughan 
| Williams 
1943 Simfonia intti E. Carter 
1943 Concertul pentru orchestră B. Bartók 
1943 Concertul pentru coarde, Dia şi percuție A. Casella 
1943 Cvartetul de coarde nr. 5 P. Hindemith 
1943 Cvartetul de coarde nr. 2 P. Dessau 
1943 Sonata pentru flaut si pian, op. 92 S. Prokofiev 
1943 Sonata pentru violină şi pian, in Sol minor, op. 33 K. Hiller 
1943 Sonata pentru violină şi pian. A. Copland 
1944 Simfonia -a cincea, în Si bemol major, op. 100 S. Prokofiev 
1944 Concertul pentru orchestră G. v. Einem 
1944 Concertul pentru orchestră . - P. Mennin 
1944 Sonatina nr. 1 pentru 16 instrumente de suflat „R. Strauss 
1944 Cvartetul al doilea pentru pian, violină, violă și 
violoncel, în Re minor, op. 30 . ix G. Enescu 
1944 - Trio-ul cu pian (nr. 2), op. 67 - -D Şostakovici 
1944 Trio-ul de coarde, op. 105 FI. Schmitt 
1944 Sonata pentru violină solo B. Barték 
1944 Sonata pentru două piane I. Stravinsky 
1944 Sonata a opta pentru pian, op. 84 Ein G S. Prokofiev 
1945 — Simfonia în trei mișcări i , I. Stravinsky 
1945 Simfonia a noua, în Mi bemol major, op. „70 D. Șostakovici 
1945 Simfonia întiia : - M. Tippett 
1945 Simfonia întiia =... -- 2 : J. Cikker 
1945 Mica simfonie concertantă pesta cembalo, harpă, Y l 
-- pian şi două orchestre de coarde ` |. : F. Martin 
1945 Concertul al treilea pentru pian si orchestră i - B. -Bartók 
1945 Concertul pentru violă si orchestră (întregit de 
. Æ Serly) B. Bartók 


1945 Cvartetul- de coarde tn Do. major-- B. Britten 
1945 Cvartetul de coarde nr. 6 . -` P. Hindemith 


1945 Sonata pentru violină şi pian - H. Cowell 
1945 Sonata a doua pentru pian D. Kabalevski 
A. Honegger 


1946 Simfonia a treia 
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Symionia screna 

Simfonia a doua — Adagio 

Sinfonietta nr. 1 

Concertul in Re pentru orchestra de coarde 
Concertul pentru violină şi orchestră 

Concertul pentru violoncel si orchestră 

Sonatina a doua pentru 16 instrumente de suflat 
Sonata pentru violină si pian (nr. 1), op. 80 
Cvartetul de coarde nr. 3 

Cvartetul de coarde nr. 3 


„Cvartetul de coarde nr. 1, op. 43 


Sonata nr. 1 pentru pian 


- Simfonia întîi 


Simfonia pentru orchestră de coarde 

Simfonia a şasea, în Mi bemol major, op. 111 
Simfonia pentru orchestră mare 

Concertul pentru Ondes Martenot și orchestră 
Concertul nr. 1 pentru pian şi orchestră, op. 24 
Concertul pentru cvartet de coarde 

Cvartetul de coarde op. 112 

Sonata a noua pentru pian, op. 103 

Sonata pentru violină solo, op. 115 

Cvartetul de coarde nr. 5 

Sonata pentru violoncel si pian 

Sonata pentru pian 


: Simfonia Turangalila 


Simfonia a şasea, în Mi minor 


Sonata nr. 1 pentru orchestră 


Uvertura de concert „în caracter popular românesc“, 


în La minor, op. 32 

Concertul pentru violină si orchazted, op. 77 
Concertul pentru violină si orchestră 

Concertul de cameră pentru flaut corn englez si 
coarde 

Cvintetul pentru instrumente de suflat 
Cvartetul de coarde nr. 3 

Cvartetul de coarde nr, 5 în re minor op. 48 
Sonata a doua pentru pian 

Livre pour Quatuor á cordes (I—VI) 


AUTORUL 


P. Hindemith 
K. A. Hartmann 
L. Lajtha 

I. Stravinsky 
W. Fortner 

A. Haciaturian 
R. Strauss 

S. Prokofiev 

P Dessau 

M Tippett 

J. Martinon 

P. Boulez 

W. Lutoslawski 
K. A. Hartmann 
S. Prokofiev 

W  Fortner 

A. Jolivet 


_B. Blacher 


P. Constantinescu 
Fl. Schmitt 
S. Prokofiev 
S. Prokofiev 
M. Butting 
W. Fortner 


>: W. Egk 


O. Messiaen 
R. Vaughan 
Wiliams 
W: Egk 


G. Enescu 
D. Şostakovici 
B. Blacher 


A Honegger 


E. Carter 
W. Fortner 
K. Höller 
P. Boulez 
P. Boulez 
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1945 Sonata a doua pentru violoncel şi pian P. Hindemith 
1949 Sinfonietta in Mi major P. Hindemith 
1949 Simfonia primăverii pentru solişti cor şi 

orchestră, op. 44 B. Britten 
1949 Simfonia a doua pentru orchestră mare H. W. Henze 
1949 Simfonia a noua, în Do diez minor D. Cuclin 
1949 Concertul pentru violină si orchestră in Do major D. Kabalevski 
1949 Fantasia pentru violind cu acompaniament de pian, 

op. 47 A. Schénberg 
1949 Sonata pentru violoncel si pian op. 119 S. Prokofiev 
1949 Cvartetul de coarde nr. 1 H. Genzmer 
1949 Cvartetul de coarde nr. 4, op. 83 D. Sostakovici 
1949 Cvartetul de coarde tn Do major I. Dumitrescu 
1949 Sonata pentru violoncel si pian A. Rawsthorne 
1949 Sonatina pentru pian H. Pousseur 
1950 Simfonia a cincea — Di tre re A. Honegger 
1950 Simfonia concertanta K. A. Hartmann 
1950 Simfonia a treia pentru orchestra mare H. W. Henze 
1950 Simfonia concertantă pentru pian si orchestră P. Boulez 
1950 Concertul pentru violină și orchestră. B. A. Zimmermann 
1950 Concertul nr. 1 pentru pian si orchestră H. W. Henze 
1950 Concertul pentru două violine şi orchestră B. Martinu 
1950 Concertul pentru violă şi orchestră G. David 
1950 Concertul pentru violină şi orchestră C. C. Nottara 
1950 Uvertura pentru orchestră 

(I. Passacaglia; II. Sonata) J. Baur 
1950 Cvartetul de coarde nr. 6, in Mi minor, op. 51 K. Hăller 
1950 Cvartetul cu pian A. Copland 
1950 Sonata pentru două piane H. Genzmer 
1950 Sonata pentru pian S. Toduţă 
1950 Sonata pentru violină solo l B. A. Zimmermann 
1950 Sonata nr. 1 pentru violină solo, op. 8 G. Klebe 
1950 Sonatina pentru violină si pian K. Stockhausen 
1951 Simfonia a şaptea în Do diez minor, op. 131 S. Prokofiev 
1951 Simfonia „Armonia lumii“ P. Hindemith 
1951 Simfonia întti H. Dutilleux 
1951 Simfonia a patra, „Primăvara“ L. Lajtha 
1951 Sinfonietta M. Kelemen 
1951 Concertul nr, 1 pentru orchestră de coarde S. Toduță 
1951 Concertul nr. 2 pentru orchestra: G. Petrassi 
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1951 Concertul pentru violoncel şi orchestră ~ W. Fortner . 
1951 Concertul pentru orgă și orchestră de coarde J. Cilenšek 
1951 Cvartetul de coarde in Sol major, op. 22 nr. r UET G. Enescu 
1951 Cvartetul de coarde P. Mennin 
1951 Cvartetul de coarde nr. 1 - E. Carter 
1951 Cvartetul de coarde . F. Geissler 
1951 Sonata pentru violoncel si pian, op. 87 . W. Burkhard |: 
1951 Sonata pentru violă si pian, op. 32 - ` M. Jora ` 
1951 Sonata pentru violină solo B. Blacher 
1952 Concertul pentru violină și orchestră: G. C. Menotti 
1952 Concertul pentru cembalo și orchestră mică - F. Martin 
1952  -. Concertul al doilea pentru pian şi orchestră B. Blacher 
1952 Concertul pentru pian și orchestră P. Constantinescu 
1952 Concertul pentru oboi si orchestră mică B. A. Zimmermann 
1952 <. Cvartetul de coarde nr. 5, op. 92 D. Șostakovici 
1952 Cvartetul: de coarde nr. 2 H. W. Henze 
1952 Cvartetul de coarde op. 10 H. U. Engelmann 
1952 Sonata pentru clarinet si pian, op. 78 . A. Haba 
1952 Sonata pentru flaut, oboi, violoncel și. cembalo : E. Carter. 
1952 Sonata pentru violină si pian (revizuită 1963) ' T. Olah 
1953-  Simfonia.a zecea in Mi minor, op. 93 D. Șostakovici © 
1953 Simionia:a şaptea, „Antarctica“ R. Vaughan 
ei a $ Williams 
1953. Simfonia a șasea, în două mişcări ~ K. A, abat: 
1953 Simfonia intii i A.. Jolivet 
1953 Simfonia! întii in Do diez minor, op. 40: K. Höller 
1953 Sinfonia preclassica op. 447: } J. N. David 
1953  - Simtonia:într-o singură mişcare ‘ein B. A. Zimmermann 
1953 Simfonia:pentru 42 instrumente de coarde, op. 12 G. Klebe 
1953 Simfonia: pentru coarde F. Donatoni 
1953: ~ Concertul pentru pian, instrumente de iutlati si. 
percuție K. A. Hartmann 
1953- Ode an den Westwind (după P. B. Shelley) i eat i 
pentru violoncel și orchestră i H. W. Henze . 
1953. . Concertul pentru violină si orchestră M. Kelemen 
1953. Cvartetul de coarde nr. 1 G. Ligeti =- 
1953 Cvartetul. de coarde nr. 1, în Mi major, op..3. . P. Bentoiu 
1953 -Cvartetul de coarde nr. 2, in mi minor Z. Vancea 
1953 Nonetul pentru instrumente. de coarde și de. sutat : A. Zoltan 
1953  ::Sonata nr. 1 pentru violină si pian <-> S. 'Toduţă 
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1953  Septetul pentru clarinet, corn, fagot, pian, violină, 


violă si violoncel 


J, Stravinsky 


1953 Muzică în formă de sonata: perou violini și pian, 

op. 47 4], Martinon 
1954 > Simfonia de cameră ist 12 Instrumente soliste, * 

op. 33 G. Enescu 
1954 °° Concertul pentru orchestra W, Lutoslawski 
1954 Concertino pentru două flaute, cembalo Şi 

orchestră de coarde, op. 94 W, Burkhard 
1954 "Concertul nr, 1 pentru pian şi orchestră, op. 5 P, Bentoiu 
1954 Concertul pentru trompetă şi orchestră O. Taktakisvili 
1954 Concertul pentru violă și orchestră G, Kurtag 
1954 Poemul Carpatilor A. Paşcanu 
1954 Cvartetul de coarde nr. 1 R. Kelterborn 
1954 Cyartetul de coarde G. Crumb 
1954 Cvartetul de coarde nr. 3 E. Bloch 
1954 Cvartetul de coarde nr. 2 A. Rawsthorne 
1954 „Cvartetul de coarde op. 27 nr. 2 C. Silvestri 
1954 Sonata a doua pentru violoncel si pian C, Beck 
1955 Simfonia. a şasca D, Milhaud 
1955 “Simfonia, a patra pentru orchestră mare H. W. Hanze 
1955 Concertul pentru violină şi orchestră A. Bliss 
1955 Concertul pentru pian și orchestra M. Tippett 
1955 Concertul pentru orchestră A. Vieru 
1955 Concertul pentru violoncel si orchestră P. Mennin 
1955 Concertul pentru violă, pian, instrumente de suflat 

şi percuție K. A. Hartmann 
1955 Cvartetul de coarde nr. 6, op. 101 D. Șostakovici 
1955 . Cvartetul de coarde nr. 5 | A. Mendelsohn 
1955 Cvartetul de coarde nr. 3 ; R. Petzold 
1955 Trio-ul pentru violină, violă și violoncel L. Feldman 
1955 Sonatina pentru pian niin jp 7 P. Dessau 
1955 Sonata pentru pian A. Stroe 
1955 Sonata pentru două piane R. Kelterborn 
1955 Sonatina pentru două piane C. Beck 
1955 Sonata pentru clarinet si pian Şt. Niculescu 
1955 Sonata pentru violoncel solo G, Crumb 
1955 Sonata a doua pentru violină, solo op. 20 G. Klebe 
1955 . Sonata pentru violă solo B. A. Zimmermann 
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Simfonia a opta 


Simfonia a doua, în Re minor, cu orgă 
Simfonia pentru instrumente de coarde 

Simfonia de cameră 

Simfonia intii (pe un text de Fr. Nietzsche) 
Simfonia pentru orchestră mare 

Simfonia 

Concertul pentru orchestră de coarde 

Sonata concertantă pentru violină şi pian 
Sextetul pentru două violine, două viole și două 
violoncele 

Cvartetul de coarde nr. 2 

Cvartetul de coarde nr. 1 

Cvartetul de coarde în Do minor 

Sonata pentru pian op. 6 

Simfonia a unsprezecea — „Anul 1905“ —, în Sol 
minor op. 103 | 
Simionia a doua 

Simfonia a treia — „Ovidiu“ — in Re major 
Sinfonietta pentru orchestră de coarde 

Simionia a şasea, în do diez minor op. 82 
Simfonia’ de cameră 

Simfonia intli 

Poemul simfonic „Luceafărul“, op. 7 


Concertul nr, 2 pentru violină şi orchestră, op. 50 


Concertul pentru violoncel și orchestră 

Concertul pentru violină şi orchestră 

Concertul nr. 2 pentru violină și orchestră 
Concertul pentru dublă orchestră de cameră şi oboi 
Concertul pentru violină si orchestră 


` Concertino pentru orchestră de coarde, op. 9: 


Muzică stereofonică pentru două orchestre de 
camera ` 


“Cvartetul de coarde nr. 4 


Cvintetul pentru coarde și clarinet 
Cvartetul de coarde nr. 2 

Trio-ul de coarde 

Sonata a treia pentru pian 
Pittsburg Symphony 


AUTORUL 


R. Vaughan 
Williams 

S. Todufa 

R. Maros 

Fr. Geissler 
N. Castiglioni 
Șt, Niculescu 
T. Olah 

A. Stroe 

P. Mennin 


A. Mendelsohn l 
R. Kelterborn 


“A. Vieru 


R. Paladi 
H. M. Gorecki 


D. Şostakovici 
M. Tippett 

S. Toduta 

D. Milhaud 

M. Andricu 

Fr, Geissler 

H. Genzmer 

P. Bentoiu 

J. N. David 

G. Klebe 

P. Constantinescu 
A. Mendelsohn 
Th. Grigoriu 

D. Capoianu 
D. Popovici 


M. Istrate 


~ G. Dandelot `` 
„A, Vieru 


A Vieru 

O. Gerster 

P. Boulez 

P. ‘Hindemith - 
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1058 Simfonia a gapten K. A. Hartmann 
1058 Simfonta a noua R. Vaughan 
Williams 

1958 Simfonia a doun H. Genzmer 
1958 Sonata pentru orchestră de coarde H. W. Henze 
1958 Muzică funcbră pentru coarde W. Lutoslawski 
1958 Concertul pentru orchestră de coarde T. Ciortea 
1058 Concertul pentru două orchestre de coarde, celestă, 

pian şi percuție L. Feldman 
1958 Concertul pentru pian şi orchestră, op. 16 G. Kochan 
1958 Concertul pentru flaut și orchestră A. Vieru 
1958 Concertul pentru violină gi orchestră, op, 9 P. Bentoiu 
1958 Cvartetul de coarde nr. XI, op 87 A. Haba 
1058 ‘Sonata pentru flaut și pian A. Jolivet 
1058 Octetul pentru clarinct, fagot, corn, violină, două 

‘viole,. violoncel si contrabas P. Hindemith 
1959 Simfonia a doua H. Dutilleux 
1959 Simfonia a doua A. Jolivet 
1959 Simfonia a doua A. Rawsthorne 
1959 Simfonia a cincea ._ J. Cilenšek 
1959 Simfonia concertantă pentru trompetă, corn, fagot, 

contrabas și orchestră D. Milhaud 
1959 Concertul nr. 1 pentru violoncel si orchestră, op. 107 S. Sostakovici 
1959 Concertul pentru harpă şi orchestră P. Jârdâny 
1959 Concertul pentru pian gsi orchestră V. Gheorghiu 
1959 Concertul de cameră pentru două violine și violă N. Beloiu 
1959 Cvartetul de coarde nr. 2 E. Carter 
1959 Cvintetul pentru instrumente de suflat M. Poot 
1959 Cvartetul de coarde, nr. 1 G. Kurtag 
1959 Sonata pentru pian, în Do major A. Haciaturian 
1959 Sonata pentru pian H. W. Henze 
1959 ` Sonata pentru clarinet si pian L. Glodeanu 
1960 Simfonia a doua W. Walton 
1960 Sinfonia piccola pentru flaut, oboi, clarinet și 

orchestră de coarde G. Bialas 
1960 Simfonia de cameră (nr. 1) pentru violină și 

orchestră mică R. Kelterborn 
1960 Sinfonictta G. Kochan 
1960 Concertul pentru flaut si orchestra G. Petrassi 
1960 Concertul pentru pian și orchestră A. Schnittke 
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Concertul pentru pian și orchestra 

Sonata pentru pian și instrumente de percuție 
Sonatina pentru pian 

Cvarterul de coarde nr. 7, op. 108 

Cvartetul de coarde nr. 8, op. 110 

(I. Largo; II. Allegro molto; III. Allegretto; 
IV. Largo) 

Sonata pentru violoncel solo 

Sonata pentru flaut si harpa 

Simfonia pentru coarde 

Simfonia in Do major 

Concertul pentru orchestra 

Concertul pentru clarinet si orchestra de coarde 
Concertul pentru cembalo, pian şi două orchestre 
de cameră 


- Sonata pentru violoncel și pian, op. 65 
- Sonata pentru violă şi violoncel 


Sonata pentru două violine, op. 10 


+. Sonatina pentru pian, op. 44 


Sonata pentru pian 

Sonata pentru flaut si pian 

Sonatina pentru flaut si clarinet 

Simfonia a treisprezecea, in re minor, op. 113 
Simfonia a cincea pentru orchestra mare 
Simfonia pentru orchestra mare 


- Simfonia de camera 


Concertul pentru violoncel si orchestra 
Concertul pentru violoncel şi orchestra 
Concertul nr. 1 pentru violoncel şi orchestră 
Concertul pentru pian şi orchestră 

Sonata pentru violoncel si pian 

Sonata pentru trei violoncele, op. 57 

Sonata pentru clarinet şi pian 

Sonata pentru clarinet şi pian 

Sonata a doua pentru pian 

Sonata pentru pian şi violină, op. 14 

Sonata pentru violoncel solo 

Cvartetul pentru flaut, oboi, violoncel şi harpă 
Cvarterul de coarde nr. 5 

Simfonia pentru violoncel și orchestră, op. 68 


L. Glodeanu 
S. Matthus 

T. Ciortea 

D. Șostakovici 


D. Șostakovici 

B. A. Zimmermann 
C. Petra-Basacopol 
A. Jolivet 

Z. Kodâly 

Z. Vancea 

G. Bialas 


E. Carter 

B. Britten 

F. Farkas 

H. M. Gorecki 
M. Jora 

D. Constantinescu 
C. Faranu 

A. Jolivet 

D. Sostakovici 


: H. W. Henze 


V. Kučera 

A.. Vieru 

A. Vieru 

R. Kelterborn 
A. Jolivet 

G. Bialas 

. D. Kabalevski 
J. N. David 
T. Ciortea 

O. Nemescu 
M. Tippett 
P. Bentoiu 
A. Vieru 

H. Cowell 

C. Beck 

B. Britten 
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1963 Simfonia pentru 15 solisti Şt. Niculescu 
1963 Concertul pentru orchestra M. Tippett 
1963 Concertul pentru violină, violoncel, pian și 

orchestră P. Constantinescu 
1963 Concerto grosso pentru violă şi orchestră de coarde G. David 
1963 Concertul pentru violoncel şi orchestră, op. 52 J. Martinon 
1963 Konzertstiick pentru cvintet de suilători si coarde B. Blacher 
1963 Sonatina pentru orchestră R. Bredemeyer 
1963 Jocuri pentru pian si orchestra A. Vieru 
1963 Cvartetul de coarde nr. 9, op. 117 D. Sostakovici 
1963 Sonata pentru clarinet solo T. Olah 
1963 Sonata pentru violină şi pian (nr. 1) A. Schnittke 
1963 Sonata pentru pian P. Mennin 
1963 Sonata pentru două piane N. Brindus 
1963 Sonata a doua pentru pian L. Glodeanu 
1963 Sonatina pentru oboi şi fagot A. Jolivet 
1963 Sonata pentru violină şi pian D. Bughici 
1963 Sonata a doua pentru violină şi pian, op. 58 P. Kadosa 
1964 Simfonia a treia A. Jolivet 
1964 Simfonia R. Kunad 
1964 Simfonia a noua (concertantă) pentru orgă şi 

orchestră A. Mendelsohn 
1964 Sinfonietta pentru orchestră de coarde, op. 96 -E. Toch 
1964 Coloana fara sfirsit, poem simfonic pentru 

orchestra mare ; T. Olah 
1964 Sonata pentru violoncel şi orchestră K. Penderecki 
1964 Sonata concertantă pentru violoncel si orchestra 

de camera L. Feldman 
1964 Concertul pentru violoncel şi orchestră B. Blacher 
1964 Concertul pentru violină şi orchestra A. Vieru 
1964 Cvartetul de coarde nr. 10, op. 118 D. Şostakovici : 
1964 Cvartetul de coarde nr. 1 A. Bozaly 
1964 Cvartetul pentru oboi, clarinet, fagot şi violă, 

op. 98 B. Toth: 
1964 Sonata pentru trompetă si pian Te Ciortea — 
1964 Sonata pentru flaut si pian D. Constantinescu 
1965 Simfonia intti, op. 16 Ry Benteiu 
1965 Simfonia a patra, „Altitudes“ +. Martinon 
1965 Simfonia în cinci mișcări S, Thiele 
1965 Concertul pentru pian şi orchestra E, Carter 
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1965 
1965 
1965 


1965 
1965 
1965 
1965 
1965 
1966 
1966 


1966 
1966 
1966 
1966 
1966 
1966 
1966 
1966 
1966 


1966 ` 


1967 
1967 
1967 
1967 
1967 
1967 


1967 
1967 


1967 
1967 
1967 


1967 . ` 


1967 
1968 
1968 
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Concerto grosso pentru coarde 

avartetul de coarde nr, 11, op, 122 
Quattrodramma pentru patru violoncele, două piane 
şi dol percuflonistt 

Gvintetul pentru instrumente de suflat 
Gvartetul de coarde nr, 4 

Sonata pentru plan la patru mtini, op. 32 nr, 1 
Cvartetul de coarde nr, 2 

Sonata pentru două viole 

Simfonia a treia, op. 52 

Concertul nr, 2 pentru violoncel si orchestră, 
op. 126 

Concertul nr, 2 pentru violoncel si orchestră 
Contertul pentru violoncel și orchestră 


` Concertul pentru violină şi orchestra, op. 33 


Concertul pentru oboi, harpă şi coarde 

Concertul pentru violoncel și orchestră 

Poarta sărutului, poem pentru orchestra mare: 
Cvartetul de coarde nr. 1 

Cvartetul de coarde nr. 2, op, 52 

Cvartetul de coarde nr. 2 

Cvartetul cu pian 

Simionia' a doua 

Concerto lirico pentru pian gi: orchestră 
Concertul pentru clarinet si orchestră 

Concertul nr. 2 pentru violină si orchestră, op. 129 
Concertul nr. 2 pentru pian si orchestră i 


“Concertul de cameră pentru cembalo, îlaut şi 
` zece instrumente de coarde 


Sonata pentru cvartet de coarde şi orchestră mică - 


~ Cvartetul de coarde nr. XVI, op. 98 


(în cincimi de ton) 
Cvartetul de coarde 


Sonata în Mi pentru violă şi pian, op. 62 


: Cvintetul cu pian „Quasi una fantasia“, op.. 52 


Concertino per la „Musica Nova“, Cvintet pentru 
clarinet, violină, violă, violoncel şi Plan 

Trio-ul pentru harpă, violină şi violă 

Simfonia a patra 


Simfonia a opta 


M. Poot 
D. Șostakovici 


P, Dessau 
R. Kunad 
Z. Vancea 
K, Holler 
D. Capoianu 
M. Marbe 
G. Klebe 


- Șostakovici 
+ Jolivet 

+ Martin 

+ v. Einem 

+ W. Henze 
. Ligeti 
Olah 

. Durkó 

M. Jora 

J. Martinon 
D. Milhaud 
W. Lutoslawski 
G. Bialas 

C. Beck 

D. Şostakovici 
H. W. Henze 


NeHQramtpg 


Fr. Geissler 
S. Thiele 


A. Haba 
F. Martin 
K. Höller 
G. Klebe 


A. Rațiu 
R. Maros 


© Fr. Geissler 
. P. Kadosa 
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1968 Simfonia a trela D. Nowka 
1008 soncertul pentru plan şi orchestră W. Fortner 
1908 Cvartetul de coarde nr, 12, op. 133 

(1. Moderato; II, Allegretto) D. Șostakovici 
1968 Sonata pentru violină si pian op, 134 

(l. Andante; 11. Allegretto; II. Largo) D. Sostakovici — 
1968 Trio-ul cu pian D. Milhaud 
1968 Gvartetul de coarde nr. 2 Z. Durko 
1968 Cvartetul de coarde nr. 2 G. Ligeti 

Ottetto di ottoni pentru patra trompete şi paire 

tromboane G. Petrassi 

Monosonata I pentru pian A. Rațiu 

Simfonia a patrusprezecea opus 135 -~ D. Sostakovici 

Simfonia a şasca, pentru două orchestre de cameră H. W. Henze 

Sonata a doua pentru orchestră i W. Egk 

Sinfonictta R. Kunad 

Concertul pentru orchestră -E. Carter 

Concertul pentru violoncel şi orchestra’ H. Dutilleux 

Concertul pentru pian şi orchestră F. Martin 

Sonata a doua pentru pian la patru miini, op. 32 

nr. 2 ` K. Hiller 
1969 Cvartetul de coarde nr. 3 __G. Bialas 
1970 Simfonia a doua P. Norgard 
1970 Simfonia a doua R. Kelterborn 
1970 Sinfonietta armoniosa pentru orchestră de cameră V. Trojan 
1970 Concertul pentru orgă, două orchestre de coarde 

şi timpani R. Kunad 
1970 Concertul pentru orchestră — „Melodie; Ritm; 

Culoare“ D. Bughici 
1970 Concertul pentru oboi, harpă si coarde A. Schnittke 
1970 Concertul pentru violină și orchestră K. Huber 
1970 Concertul pentru trompetă şi orchestră B. Blacher 
1970 Concertul pentru violoncel şi orchestră W. Lutoslawski 
1970 Concertul de cameră pentru 13 executanti G. Ligeti 
1970 Sonata pentru violoncel solo T. Olah 
1970 Cvintetul pentru suflători P. Norgard 
1970 Sonata a quattro pentru violină flaut, oboi și fagot C. Beck 
1970 Cvartetul de coarde nr, 13, op. 138 D. Sostakovici 
1971 Simfonia a cincisprezecea, op. 141 D. Sostakovici 
1971 Simfonia a opta, op. 110 E. Wellesz 
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1971 Simfonia a patra M. Poot 
1971 Simfonia a treia 5. E. Englund © 


1971 Simfonia a patra, op. 61 G. Klebe 
1971 Simfonia a şasea 


H., Searle 

1971 Sinfonietta — „Perspektiven“ S. Köhler 
1971 Simfonia a nouăsprezecea, în Mi bemol major D. Cuclin 
1971 Simfonia concertantă pentru orchestră de cameră L. Feldman 
1971 Sonata pentru două violoncele şi unsprezece 

instrumente la alegere B. Blacher 
1971 Concertul pentru pian. și orchestră R. Kunad 
1971 Concertul pentru flaut şi orchestră J. Martinon 
1971 Cvartetul de coarde nr. 2 A. Bozaly 
1971 Sonata pentru harpă D. Milhaud 
1972 Simfonia a t:cia M. Tippett 
1972 Simionia a cincea D. Skerl 
1972 Sinfonietta S. Thiele 
1972 Sinfonietta a douăzecea, tn do minor D.: Cuclin 
1972 Concertul pentru pian si orchestra, op. 63 K. Holler 
1972 Sonata ad 12, pentru douăsprezece violoncele 

soliste ERA B. Blacher 
1972 Concertul pentru flaut si oboci cu orchestră G. Ligeti 
1972 


Concertul pentru violoncel şi orchestră K. Penderecki 
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ANY, GILBERT (n. 1936) — 266, 267. 

ANDRICU, MIHAIL (1894—1974) — 119, 224, 268, 270. 

APOSTEL, HANS ERICH (1901—1972) — 225, 268, 270, 294, 296. 

APOLLINAIRE, GUILLAUME (1880—1918) — 289. 


BABBITT, MILTON BYRON (n. 1916) — 294. 

BACEWICZ, GRAZYNA (1913—1969) — 265, 268. 

BACH, CARL PHILIPP EMANUEL (1714—1788) — 131. 

BACH, JOHANN SEBASTIAN (1685—1750) — 23, 57, 93, 123, 131; 
135, 150, 158. 

BADINGS, HENK (n. 1907) — 256, 270. 

BARBER, SAMUEL (n. 1910) — 119. 

BARRAQUE, JEAN (1928—1973) — 270. 

BARRAUD, HENRY (n. 1900) — 224. 

BARTOK, BELA (1881—1945) — 26, 49, 52, 71, 73, 77, 85, 89, 92, 93, 
94, 97, 101, 118, 119, 121, 123, 128—130, 132, 142, 143, 144, 147, 
153, 163, 164, 165, 166, 167, 168, 176, 177, 185, 186, 194, 237, 250, 
` 286. a | 

BARTOS, JAN ZDENEK (n. 1908) — 

BAUMGARTEN, ALEXANDER GOTTLIEB (1714—1762) — 56, 329, 

BAUR, JURG (n. 1918) — 191, 265. 

BAX, ARNOLD (1883—1953) — 26, 119, 132 

BECK, CONRAD (n. 1901) — 224, 270, 290. 

BECKER, GUNTER (n. 1921) — 295, 

BEETHOVEN, LUDWIG VAN (1770—1827) — 92, 93, 131, 147, 150, 

152, 155, 158, 159, 164, 173, Bo os 

BELOIU, NICOLAE (n, 1927) — 291, 292, 

BENTOIU, PASCAL (n. 1927) — 101, 223, aM, 225, 255, 266, 268, 291, 
292, dia 
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BENTZON, NIELS VIGGO (n. 1919) — 266. 

BERG, ALBAN (1885—1935) — 26, 49, 52, 67, 89, 95—96, 97, 98, 101, 
120, 123, 124, 153, 175, 185, 198, 223, 226, 233, 237, 286, 306, 307. 

BERIO, LUGIANO (n, 1925) — 233, 256, 309. 

BERLIOZ, HECTOR (1803—1869) — 96, 173. 

BIALAS, GUNTER (n. 1907) — 225, 255, 256, 266, 269, 289. 

BJELINSKI, BRUNO (n. 1909) — 268, 270. 

BLACHER, BORIS (1903—1975) — 145, 191, 223, 229, 260, 269, 291 

BLISS, ARTHUR (1891—1975) — 145. 

BLOCH, ERNEST (1880—1959) — 145, 223, 294, 

BLOCH, ERNST (1885—1959) — 153, 158. 

BORRIS, SIEGFRIED (1906—  )— 175, 201. 

BOULEZ, PIERRE (n. 1925) — 145, 153, 155, 192, 199, 207, 224, 229, 
233, 237, 238—240, 242, 250, 257, 262, 267, 269, 272, 275, 294, 
308. i 

BOZALY, ATTILA (n. 1939) — 266, 291. 

BRAHMS, JOHANNES (1833—1897) — 213. 

BREMER, FRIEDRICH — 26. Hij 

BRÎNDUŞ, NICOLAE (n. 1935) — 267, 270, 294. 

BRITTEN, BENJAMIN (1913—1976) — 145, 256, 266, 286, 289. 

BROWN, EARLE (n. 1926) — 233, 257, 294. 

BRUCKNER, ANTON. (1824—1896) — 56, 155, 184, 265 - 

BUGHICI, DUMITRU (n. 1921) — 289,-290. 

BURCKHARDT ,JAKOB (1818—1897) — 104, 105, 

BURGHARDT, HANS GEORG ((n. 1909) — 145. 

BURKHARD, WILLY (1900—1950) — 119, 146, 190, 191, 223. 

BUSONI, FERRUCIO (1866—1924) — 65, 69, 158, 219, 220, 296. 

BUTTING, MAX (18851020) ae 145, 190, 266, 


CAGE, JOHN (nu 1912) — 234. 

CAPOIANU, DUMITRU (n. 1929) — 224. 

CARTER, ELLIOTT (n. 1908) — 145, 191, 192, 225, 256, 268, 289. 
CASELLA, ALFREDO (1883—1947) — 49, 89, 118, 119, 145. 
CASTELNUOVO-TEDESCO, MARIO (1895—1968) — 49, 190, 
CASTIGLIONI, NICCOLO (n. 1932) — 224, 266, 

CERHA, FRIEDRICH (n. 1926) — 294, 

CEZAR, CORNELIU (n, 1937) — 293. 

CHAVEZ, CARLOS (1899—1978) — 50, 223, 

CHIRIAC, MIRCEA (n, 1919) — 268, 280, 292.. 

CILENSEK, JOHANN (n. 19138) — 190, 225, 

CIORTEA, TUDOR (1903—1982) — 225, 255, 200, 267, 
COLLAER, PAUL (n, 1891) — 176, 

COMES, LIVIU (n, 1018) — 289, 
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CONSTANTINESCU, DAN (n. 1931) — 256, 291; 
CONSTANTINESCU, PAUL (1909—1963) — 118, 144, 191, 224, 267. 
COPLAND, AARON (n. 1900) — 119, 190, 255. 

COWELL, HENRY (1897—1965) — 49, 119, 145, 223, 265. 

CRUMB, GEORGE (n. 1929) — 223, 224, 

CSIKY, BOLDIZSAR (n. 1937) — 289. 

CUCLIN, DIMITRIE (1885—1978) — 179, 190, 269, 290, 291. 


DAHLHAUS, CARL (n. 1928) — 321, 322. 
DALLAPICCOLA, LUIGI (1904—1975) — 190, 
DANDELOT, GEORGES (1895—1975) — 224. 

DAVID, GYULA (n. 1913) — 190, 223, 267, 268, 289. 
DAVID, JOHANN NEPOMUK (1895—  ) — 191, 223, 224, 225, 265. 
DEBUSSY, CLAUDE (1862—1918) — 153, 154, 184, 194, 
DEGEN, HELMUT (n. 1911) — 244. 

DEMUTH, NORMAN FRANK (1898—1968) — 192, 224, 
DESSAU, PAUL (1894—1979) — 26, 49, 119, 145, 224, 268. 
DIBELIUS, ULRICH (n. 1924) — 269, 

DILTHEY, WILHELM (1833—1911) — 142, 319, 
DONATONI, FRANCO (n. 1927) — 192. 

DRAGA, GEORGE (n. 1935) — 290. 

DRAGOI, SABIN (1894—1968) — 168. 

DRĂGULESCU, THEODOR (n. 1932) — 289. 
DUMITRESCU, GHEORGHE (n. 1914) — 290. 
DUMITRESCU, ION (n. 1913) — 190. 

DURKO, SZOLT (n. 1934) — 269. 

DUTILLEUX, HENRI (n. 1916) — 192, 207, 225, 289. 


EGGE, KLAUS (n. 1906) — 292. 

EGK, WERNER (n. 1901) — 145, 191. 

EIMERT, HERBERT (1897—1972) — 175. 

EINEM, GOTTFRIED VON (n. 1918) — 145. 

EISLER, HANNS (1898—1962) — 119, 145, 182, 

ENESCU, GEORGE (1881—1955) — 26, 52, 69, 71, 77, 80—83, 89, 91, 
92, 106, 130, 132, 142, 144, 148, 153, 165, 108—172, 190, 191, 
198, 199, 223. 

ENGELMANN, HANS ULRICH (n. 1921) — 101, 192, 207. 

ENGLUND, SVEN EINAR (n, 1916) — 290, 

ERPF, HERMANN (1891—1969) — 175, 

EVANGHELISTI, FRANCO (n. 1926) — 233. 


FARKAS, FERENC (n. 1095) — 250. 
FATYOL, TIBERIU (n. 1935) — 290, 
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FELDMAN, LUDOVIC (n. 1893) — 223, 225, 289, 290. ` 
FELDMAN, MORTON (n. 1926) — 265. | 
FORTNER, WOLFGANG (n. 1007) — 119, 145, 191, 192, 196, 270. 
FRANÇAIS, JEAN (n. 1912) — 118, 255, ea 
FRICKER, PETER RACINE (n. 1920) — 191, 255. 

FUX, JOHANN JOSEPH (1660—1741) — 188, 307. 


GEISSLER, FRITZ (n. 1921) — 224, 256, 267, 269, 270, 289. 

GEORGESCU, CORNELIU DAN (n. 1938) — 269, 292, 294, 

GEORGESCU, REMUS (n. 1932) — 268, | 

GENZMER, HARALD (n. 1909) — 145, 191, 223, 266, 267, 270. 

GERSHWIN, GEORGE (1898—1937) — 192. 

GERSTER, OTTMAR (1897—1969) — 191, 223. 

GHECIU, DIAMANDI (1892—1982) — 290. 

GHEORGHIU, VALENTIN (n. 1928) — 225. 

GIELEN, MICHAEL ANDREAS (n. 1927) —-'145. 

| GLODEANU, LIVIU (1938—1978) — 225, 255, 267, 269, 290, 294, 
GOEHR, ALEXANDER (n. 1932) — 294; penis 

GOETHE, JOHANN WOLFGANG VON (1749—1832) — 59, 103, 208. 

GOEYVAERTS, KAREL (n. 1923) — 250, 256, 270. PL a 

GOLEA, ANTOINE (1906—1980) — 176 

GOLEMINOV, MARIN PETROV (n. 1918) — 19%, 

GORECKI, HENRYK MIKOLAJ (n. -1933) — 224, 295. 

GRIGORIU, THEODOR (n. 1926) — 224, 255, 291, 294. 


HABA, ALOIS (1893—1973) — 26, 69, 192, 223, 225, 255, 256, 267, 
269. aS ie | 
HACIATURIAN, ARAM (1903—1978) — 143, 145, 225, 256. 
HALM, AUGUST (1869—1929) — 153, 155, 318. 
HANDSCHIN, JAQUES (1886—1955) — 175. 
HANSLICK, EDUARD (1825—1904) — 61,.152, 220. : 
HARTMANN, KARL AMADEUS (1905—1963) — 119, 127, 143, 144, 
145, 191, 199, 207, 223, 225, 265,286 Ses 
HAUER, JOSEPH MATTHIAS (1883—1959) — 64, 65, 66, 67, 105, 235. 
HEIDEGGER, MARTIN (n. 1889) — 208, 302, 319, 329, - : 
HENZE, HANS WERNER (n. 1926) — 145, 191, 193, 200, 207; 223, 225 
266, 269, 280—281, 289, 8) 
HERDER, JOHANN GOTTFRIED (1744—1803) — 317, 318. 
HERMAN, VASILE (n, 1920) — 299, i T , 
HINDEMITH, PAUL (1895-1963) — 49, 50, 52; 71; 84—86, 89, 92:.97 
101, 119, 126, 132, 134—186, 142, 143, 144, 153, 163, 165 166, 
175, 176, 182, 185, 186, 187, 188; 191, 192, 194, 196,. 199, 207, 


E) 


229, 237, 250, 286, 
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HOLDERLIN, FRIEDRICH (1770—1843) — 136, 209. 

HOLLER, KARL (n. 1907) — 144, 190, 191, 268, 269, 289, 292. 

HOLMBOE, VAGN (n. 1909) — 223, 265. 

HOLST, GUSTAV (1874—1934) — 26, 118. 

HONEGGER, ARTHUR (1892—1955) — 26, 49, 50, 89, 101, 118, 119, 
127, 132, 144, 175, 190, 199, 237. 

HRENIKOV, TIHON (n. 1913) — 268. 

HUBER, KLAUS (n. 1924) — 292. 

HUBER, NIKOLAUS (n. 1939) — 295. 

HUSSERL, EDMUND (1859—1938) — 321. 


D'INDY, VINCENT (1851—1931) — 244. 
IRELAND, JOHN (1879—1962) — 118. 
ISTRATE, MIRCEA (n. 1929) — 191. 


JANACEK, LEOS (1854—1928) — 26, 49, 52, 71, 89, 118. 
JARDANY, PAL (n. 1920) — 145, 223, 235. 

JASPERS, KARL (1883—  ) — 209. 

JELINEK, HANNS (1901—1969) — 176, 305. 

JOLIVET, ANDRE (1905—1975) — 145, 192, 225, 256, 266, 267. 
JORA, MIHAIL (1891—1971) — 119, 144, 190, 256, 268. 
JOYCE, JAMES (1882—1941) — 239, 240. 


KANT, IMMANUEL (1724—1804) — 302, 322. 
KABALEVSKI, DMITRI (n. 1904) — 144, 145, 190, 265. 

KADOSA, PAL (n. 1903) — 270. 

KAGEL, MAURICIO (n. 1931) — 257. 

KELEMEN, MILKO (n. 1924) — 192, 200, 207, 225, 233, 267, 295. 
KEPLER, JOHANNES (1571—1630) — 196. 

KELTERBORN, RUDOLF (n. 1931) — 223, 255, 266, 269, 290, 294. 
KERSTERS, WILLEM (n. 1929) — 291, 

KLEBE, GISELHER (n. 1925) — 191, 192, 224, 269, 290. 

KOCH, HEINRICH CHRISTOPH (1749—1816) — 25. 

KOCHAN, GUNTER (n. 1930) — 255, 266, 269. 

KODÁLY, ZOLTÁN (1882—1967) — 89, 143, 256, 

KOHLER, SIEGFRIED (n, 1927) — 290, 

KOKKONEN, JOANAS (n. 1921) — 266, 

KOTONSKI, WLODZIMIERZ (n. 1925) — 233, 255, 
KRENEK, ERNST (n. 1000) — 49, 223, 

KUNAD, RAINER (n, 1036) — 225, 268, 289, 290. 
KURTAG GYORGY (n. 1926) — 223, 255. 

KURTH, ERNST (1886—1946) — 57, 61, 136—140, 300, 318. 
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LACHENMANN, HELMUT (n. 1935) — 294, 296. 

LAJTHA, LASZLO (1892—1963) — 119, 145, 190, 223. 

LANG, ISTVAN (n. 1933)  — 255, 

LAZAR, FILIP (1894—1930) — 119. 

LEEUW, TON de (n, 1926) — 233, 268, 270. 

LEHMANN, HANS ULRICH (n. 1937) — 294. 

LEIBOWITZ, RENÉ (1913—1972) — 146, 175, 176, 186, 225, 259. 
LIGETI, GYURGY (n. 1923) — 233, 256, 257, 262, 269, 270, 290, 291, 309. 
LIESS, ANDREAS (n. 1903) — 296, 

LIPATTI, DINU (1917—1950) — 118, 119, 145, 

LORCA, FEDERICO GARCIA (1899—1936) — 289. 

LORENZ, ALFRED (1868—1939) — 153, 155. 

LOTZE, HERMANN (1817—1881) — 211. 


. LUKÁCS, GEORG (1885—1971) — 182. 


LUTOSLAWSKI, WITOLD (n. 1913) — 225, 269, 270, 290. 


MADERNA, BRUNO (1920—1973) — 193, 229, 233, 257, 294. 

MALLARMÉ, STEPHANE (1842—1898) — 239, 240. | 

MALIPIERO, GIAN FRANCESCO (1882—1973) — 145, 255, 267, 268, 
269, 289. | | si ide 

MALIPIERO; RICCARDO (n. 1914) — 119, 225, 267. 

MARBE, MYRIAM (n. 1931) — 268, 292. | 

MAROS, RUDOLF (n. 1917) — 224, 269. 

MARTIN, FRANK (1890—1974) — 144, 191, 268, 269. 

MARTINENN, TAUNO (ri. 1912) — 268. | ery 

MARTINON, JEAN (1910—1976) — 119, 145, 267, 269, 290. 

MARTINU, BOHUSLAV (1890—1959) — 119, 145, 191, 192. 

MATTHUS, SIEGFRIED (n. 1934) — 255, 267. 

MATSUDAIRA, YORAKI (n. 1931) — 270,290. 

MATSUSHITA, SHINICHI (n. 1922) — 266. 

MAYUZUMI, TOSHIRO (n. 1929) — 233, 266. 

MENDELSOHN, ALFRED (1910—1966) — 223, 224, 267. 

MENNIN, PETER (n. 1923) — 145, 192, 223, 224, 267. 

MENOTTI, GIAN CAROL (n, 1911) — 192. 

MERSMANN, HANS (1891—1971) — 57, 58, 59, 61, 62, 64, 308, 

MESSIAEN, OLIVIER (n. 1908) — 145, 146, 158, 176, 191, 192, 225 
229, 232, 250, 256, 259, 260, 201, 262, 286, . 

MIHALOVICI, MARCEL (n, 1898) — 119, 255, | 

MILHAUD, DARIUS (1802—1974) — 49, 145, 223, 224, 225, 268, 269, 
290, 

MOLDOVAN, MIHAI (1987-1081) — 269, 270, 290, 292, 294, 

MOMIGNY, JG@ROME-JOSEPH DE (1762—1842) — 141, 

MORTARI, VIRGILIO (n, 1902) — 110, 
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MORTHENSON, JAN WILHELM (n, 1940) — 266, 
MOTTE, DIETHER DE LA (n. 1928)— 294. | 
MOZART, WOLFGANG AMADEUS (1756—1791) — 131, 164, 217. 


NEGREA, MARTIAN (1893—1973) — 267, 
NEMESCU, OCTAVIAN (n. 1940) — 266, 268. 
NICA, GRIGORE (n. 1936) — 290, 
NICHIFOR, ŞERBAN (n. 1954) — 292. 


NICULESCU, ŞTEFAN (n. 1927) — 223, 224, 266, 267, 269, 270, 292, 294. 


NIETZSCHE, FRIEDRICH iiia ee 104, 154, 217, 224. 
NILSON, BO (n. 1937) — 294, 

NONO, LUIGI (n. 1924) — 193, 229, 238, 

NORHOLM, IB (n. 1931) — 266. 

NOWKA, DIETER (n. 1925) — 270. 


OLAH, TIBERIU e 1975) 191, 224, 260, 270, 290. 


PALESTRINA, GIOVANNI PIERLUIGI DA (192521904) — 907 
PALADI, RADU (n. 1927) — 191. 
PASCANU, ALEXANDRU (n. 1920) — 223... 


PENDERECKY, KRZYSTOE (n. 1933) — 255, :256, :266, 268, ai 294. 


PEPPING, ERNST (n. 1901) — 134, 225. 

PETRA-BASACOPOL, CARMEN (n. 1926) — 291. 

PETRASSI, GOFFREDO (n. 1904) — 119, 192, 199, 223, 225, 955, 270. 

PETZOLD, RUDOLF (n. 1907 . )— 191, 223, 224, 289, 291. 

PFITZNER, HANS (1869—1949) — 49, 106, 143. 

PIPKOV, LIUBOMIR (1904—1974) — 266, 268, 289. 

PISTON, WALTER (1894—1976) — 223, 255. 

PIZZETTI, ILDEBRANDO (1880—1968) — 143, 145, 

POOT, MARCEL (n. 1901) — 192, 229, 268. 

POPOVICI, DORU (n. 1932) — 224, 255, 289, 291. 

POUSSEUR, HENRI (n. 1929) — 191, 200, 233, 

PROKOFIEV, SERGHEI (1894—1953) — 49, 89, 118, 119, 127, 132, 
142, 144, 145, 148, 153, 176, 190, 194, 199, 207, 286, 


QUINET, MARCEL (n. 1915) — 204, 


RAHMANINOV, SERGHE! (1873—1943) ~ — 119, 184. 


0, 202, 204. 
RAȚIU, ADRIAN (n. 1928) — 269, 27 , 
pi ln MAURICE (1875—1937) — 26, 40, 89, 118, 127, 131, 153, 163, 
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RAWSTHORNE, ALAN (1905-1971 )— 191, 223, 266, 268. 
RESPIGHI, OTTORINO (1870-1938) — 26, 49, 106. 
REUTER, FRITZ (1890—1903) — 144, 

RIEGGER, WALLINGFORD (1885—1961) — 224, 
RIEMANN, HUGO (1840—1919) — 130, 141, 142, 237. 
RILKE, RAINER MARIA (1 875—1020) — 176, 289. 
RINGBOM, NILS-ERIK (n. 1907) — 290. 
ROUSSEL, ALBERT (1809—1937) — 49, 118, 132, 


SCARLATTI, DOMENICO (1685—1757) — 132. 

SCHAFFER, BOGUSLAW (n. 1929) — 295, 256, 266. 

SCHAFFER, PIERRE (n. 1910) — 176. 

SCHELLING, FRIEDRICH WILHELM (1775—1854) — 328, 

SCHILLER, FRIEDRICH (1759—1805) — 142. 

SCHLEGEL, FRIEDRICH (1772—1829) — 233, 

SCHMIDT, FRANZ (1874—1939) — 50, 118, 

SCHMITT, FLORENT (1870—1958) — 118, 144, 145, 225. 

SCHNITTKE, ALFRED (n. 1934) — 255, 267, 290. 

SCHONBERG, ARNOLD (1874—1951) — 26, 50, 52, 65, 66, 67, 73, 77, 
89, 97, 98, 99—103, 104, 105, 120, 121, 123, 124, 130, 135, 146, 
153, 175, 176, 183, 184, 186, 192, 194, 195, 196, 211, 212, 213, 
214, 215, 216, 218, 226, 220, 237, 262, 263, 286, 296, 300, 306, 
308. 

SCHREKER, FRANZ (1878—1934) — 119. 

SCHUMANN, WILLIAM HOWARD (n. 1910) — 266, 

SEARLE, HUMPHREY (n. 1915) — 266, 290. 

SESSIONS, ROGER (n. 1896) — 224, 225, 268. 

SILVESTRI, CONSTANTIN (1913—1969) — 118, 145, 223. 

SIMIONESCU, CONSTANTIN (n. 1937) — 290. 

SKERL, DANE (n. 1931) — 290, 292. © 

STOCKHAUSEN, KARLHEINZ (n. 1928) — 191, 192, 200, 227, 229, 233, 
256, 260—261, 262, 272, 294, 309. 

STRAUSS, RICHARD (1864—1949) — 50, 144, 154, 184, 190. 

STRAVINSKY, IGOR (1882—1971) — 26, 49, 89, 101, 118, 190, 130, 
131, 135, 143, 145, 153, 154, 163, 176, 183, 184, 185, 186, 199, 
207, 211, 215, 220, 233, 237, 286. 

STROE, AUREL (n, 1032) — 224, 268, 202, 294, 

STUCKENSCHMIDT, HANS HEINZ (n. 1901) — 175, 244, 

SZABO, CSABA (n, 1936) — 202, 

SZELENY, ISTVAN (1004—1072) — 110, 267, 

SZERVANSKI, ENDRE (n, 1011) — 223, 

SZYMANOWSKI, KAROL (1882—-1037) — 26, 118, 153, 
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ŞOSTAKOVICI, DMITRI (1906—1975) — 49, 118, 119, 127, 142, 143, 
144, 148, 190, 223, 224, 255, 265, 267, 268, 269, 270, 289, 290. 


TAKEMITSU, TORU (n. 1030) — 233, 
TAKTAKISVIL1, OTAR (n. 1924) — 223, 
TERÉNY, EDE (n. 1935) — 202, 

TERZAKIS, DIMITRIS (n. 1938) — 204, 
THIELE, LUDWIG (n. 1934) — 201 

TIECK, JOHANN LUDWIG (1733—1853) — 56. 
TIPPETT, MICHAEL (n. 1905) — 223, 266, 291. 
TOCH, ERNST (1887—1964) — 224, 266, 268. 
TODUTA ,SIGISMUND (n. 1908) — 190, 191, 224, 266, 292, 
TURK, HANS-PETER (n. 1940) — 290. 
TARANU, CORNEL (n. 1934) — 292. 


UHL, ALFRED (n. 1909) — 145. 


VALERY, PAUL (1871—1945) — 281. 

VANCEA, ZENO (n. 1900) — 191, 255, 292. 

VARESE, EDGAR (1885—1965) — 49, 50, 233. 

VAUGHAN WILLIAMS, RALPH (1872—1958) — 132, 144, 190, 191, 
223, 225. :' 

VIERU, ANATOL (n. 1926) — 223, 224, 225, 266, 267, 268, 269,291 
292, 294. 

VLAD, ROMAN (n. 1919) — 176, 233, 244, 

VLAD, ULPIU (n. 1945) — 292. 


WACKENRODER, WILHELM HEINRICH (1773—1798) — 56. 

WAGNER, RICHARD (1813—1883) — 57, 93, 135, 142, 149,150,151— 
153, 154, 155, 158, 184. 

WAGNER-REGENY, RUDOLF (1903—19 

WEBER, CARL MARIA VON (1786—1826) — 131. 

WEBERN, ANTON (1883—1945) — 20, 52, 07, 77, 89, 101, 119, 120, 124, 
122, 146, 176, 186, 194, 213, 296, 220,, 232, 297, 286, 296, 300, 
305, 306, 307, 308. 

WEINER, LEO (1885-1060) — 146. 

WELLESZ, EGON (1885—1975) — 200. 

WIMBERGER, GERHARD (n, 1924) = 259. 


69) — 190. 


ENAKIG, YANNIS (n. 1098) — 958 107. 370, 204. 
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ZECHLIN, RUTH (n. 1926) — 270. 

ZENDER, HANS (n. 1936) — 233, 294. 

ZIMMERMANN, BERND ALOIS (1918—1970) — 145, 191, 192, 199, 
207, 224, 229, 233, 255, 294, 295, 300. 

ZOLTAN, ALADAR (1929—1978) — 291 
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